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VORWORT 


von Michael Diers 


„Denn es kommt zunächst alles darauf an, die richti- 
gen Fragestellungen zu geben, nicht so sehr auf die 
Lösungen, und diese ästhetischen Fragestellungen sind 
für alle Künste die gleichen, nur die Lösungen nicht.“ 

Rudolf Arnheim, Film als Kunst, 1932 


Unter den zahlreichen wissenschaftlichen Büchern, die Rudolf Arnheim 
in den fast sieben Jahrzehnten seines Schaffens veröffentlicht hat, nimmt 
der Band „Kunst und Sehen“ in vieler Hinsicht eine Sonderstellung ein. 
Es ist das erste Hauptwerk der Zeit nach der Emigration, deren Statio- 
nen von Berlin aus zunächst Rom, dann London und 1940 schließlich 
New York hießen. Konzipiert bereits Anfang der vierziger, niederge- 
schrieben zu Beginn der fünfziger Jahre und in der ursprünglichen Fas- 
sung 1954 unter dem Titel „Art and Visual Perception — A psychology 
of the creative eye“ publiziert, stellt es ferner das erste große, in engli- 
scher Sprache verfaßte Buch Arnheims dar.’ Darüber hinaus begründet 
es den Ruf und Ruhm seines Autors, indem es rasch international zum 
Standardwerk aufgerückt ist. Zugleich wird über diese Darstellung der 
„Psychologie des schöpferischen Auges“ der Rang einer neuen For- 
schungsrichtung sichtbar, die fortan als Kunstpsychologie etabliert ist 
und eng mit dem Namen Arnheims verknüpft bleibt.” Daß die hier in 
neuer Auflage der erweiterten Fassung vorgelegte Untersuchung? mit ih- 
ren über fünfhundert Seiten im übrigen die umfangreichste Schrift Arn- 
heims darstellt, wäre nicht weiter erwähnenswert, wenn darin nicht zu- 
gleich der Anspruch einer systematischen Darlegung noch einmal zum 
Ausdruck käme und in der Form eines veritablen, durch eine detaillierte 
Gliederung, eine Vielzahl von Illustrationen und ausführliche Literatur- 
verweise sowie ein Register bestens erschlossenen Handbuches einge- 
löst wäre. 

Zu dem genannten Sonderstatus, den „Kunst und Sehen“ unter den 
Arnheimschen Schriften einnimmt, trägt nicht zuletzt der Umstand bei, 
daß dieses Buch wie kaum ein anderes zuvor (und wie im übrigen fast 
alle, die ihm noch gefolgt sind) in so herausragender und expliziter Weise 
jene beiden Interessen bündelt, die wie die Brennpunkte einer Ellipse 
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die Forschungen des Autors reprasentieren, — die bildenden Kiinste als 
Gegenstandsfeld auf der einen und die psychologische Gestalttheorie als 
Methode und Erklärungsmodell auf der anderen Seite. Dabei reicht die 
Aufmerksamkeit und Begeisterung für die Kunst bis in die Kindheit zu- 
rück, als der junge Arnheim, geboren 1904, mit dem Jugendfreund und 
später als Kunsthistoriker sehr renommierten Kurt Badt durch die Berli- 
ner Museen streifte, und diese Ambition verbindet sich schließlich in den 
zwanziger Jahren während des Studiums an der Berliner Universität mit 
den Fragestellungen von Psychologie und Philosophie als den beiden 
Hauptfächern, die Arnheim zusammen mit den Nebenfächern Kunstge- 
schichte und Musikwissenschaft belegt hatte.* Weniger die Kunst und 
ihre Geschichte im allgemeinen als die spezifische Verfassung des kon- 
kreten Gegenstandes als ein ständig gegenwärtiges, anschauliches Werk, 
das zugleich als ein Modell des schöpferischen Geistes fungieren kann, 
bildet den Ausgangspunkt der kunstpsychologischen Forschungen Arn- 
heims. 

Daß der Verfasser derart zahlreicher Untersuchungen zu Fragen der 
Kunst gelegentlich als Kunsthistoriker, ja daß sein Werk sogar unter die 
„Klassiker der Kunstgeschichte“ eingereiht wird,’ kann nicht verwun- 
dern, beruht jedoch, wie der Autor selber immer wieder mit Nachdruck 
betont hat,° eigentlich auf einem Mißverständnis: Auch wenn die Phäno- 
mene der bildenden Kunst den bevorzugten Gegenstand seiner Publika- 
tionen abgäben, so unterscheide sich sein Blickwinkel doch erheblich 
von jenem der traditionellen Kunstgeschichte, indem ihn weniger die 
historischen, soziologischen oder ikonographischen als vielmehr die 
grundlegenden ästhetischen Aspekte von Form und Struktur sowie insbe- 
sondere die damit verbundenen wahrnehmungspsychologischen Frage- 
stellungen und Gesetzmäßigkeiten beschäftigten. Einerseits kommt in 
dieser Abgrenzung der Respekt zum Vorschein, den Arnheim vor den 
Koryphäen der Nachbardisziplin immer gehegt hat, andererseits aber ist 
es ihm bei aller Bescheidenheit darum zu tun, die Besonderheit und 
Autonomie des eigenen Ansatzes gegen eine voreilige Vereinnahmung zu 
behaupten und zu bewahren. Nicht zuletzt wohl auch deswegen, weil es 
selbstverständlich auch von der Gegenseite, aufseiten der Kunstge- 
schichte, immer wieder Versuche gegeben hat, psychologische Ansätze 
methodisch fruchtbar werden zu lassen. 

Erinnert sei in diesem Zusammenhang nur an die vergleichbar grund- 
legende und nachhaltig wirkende Publikation von Ernst H. Gombrich, 
„Kunst und Illusion“, die bereits durch ihren Untertitel („Zur Psycholo- 
gie der bildlichen Darstellung“) sachlich und methodisch in die unmittel- 
bare Nähe zu Arnheims Buch gerückt werden kann und auch zeitlich in 
der relativ engen Nachbarschaft der zweiten Hälfte der fünfziger Jahre 
entsteht und schließlich 1960 vorliegt.” Gombrich, Kunsthistoriker in der 
Tradition der Wiener Schule, der sein Gelehrtenleben ab 1936 am War- 
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burg Institute in London fortsetzt, hat Arnheims Schrift gewürdigt, sich 
aber zugleich davon distanziert, weil es für den „Historiker (...) und die 
Erhellung des Stilproblems“, wie er es zum Ausgangspunkt seines eige- 
nen Buches gewählt habe, nur bedingt etwas beitragen könne.® Gerade 
der durch Arnheim repräsentierte Anspruch einer durchaus naturwissen- 
schaftlich fundierten und orientierten Systematik und Objektivität, nicht 
zuletzt aber auch die intensive Auseinandersetzung mit der Gombrich in 
ihrer besonderen Qualität eher verschlossen gebliebenen modernen 
Kunst, gestattet es, den einen Autor vom anderen abzusetzen. Schemati- 
sierend könnte man davon sprechen, Gombrichs „Psychologie der bildli- 
chen Darstellung“ werde eher an naturalistischen und realistischen Bild- 
konzepten entlang entwickelt und demonstriert, während Arnheims 
„Psychologie des schöpferischen Auges“ sich hingegen gerade auch an 
der Formensprache der Abstraktion interessiert zeige und bewähre, wie- 
wohl bei beiden Autoren gleichermaßen das Repertoire der diskutierten 
Kunstwerke beinah sämtliche Epochen der Kunst umfaßt. 

Wenn es daher heute am Kunstgeschichtlichen Seminar der Berliner 
Humboldt-Universität eine Rudolf Arnheim-Stiftungsprofessur für die 
Kunst des 20. Jahrhunderts gibt, die im Wechsel von ausländischen Gast- 
wissenschaftler/inne/n bekleidet wird,” so kommt darin selbstverstand- 
lich keine Vereinnahmung, sondern im Gegenteil die Anerkennung ge- 
genüber den Verdiensten des Namenspatrons zum Ausdruck, die Gren- 
zen der Disziplinen durchlässig gemacht zu haben, ohne sie damit not- 
wendig auch zu verwischen. Es ist gerade die methodische Stringenz im 
Verein mit einer in der Sache begründeten Offenheit und Neugierde, die 
Arnheims kunstpsychologische und medienästhetische Schriften aus- 
zeichnet und exemplarisch hat werden lassen. 


2. 


Der großen Untersuchung, die Arnheim mit „Kunst und Sehen“ vorge- 
legt hat, liegt um viele Jahre ein vergleichbar inspirierendes Buch voraus, 
das sich auf einem enger begrenzten Gebiet und in eher essayistischer 
Form durchaus verwandten Fragestellungen widmet. Mit „Film als 
Kunst“ hat Arnheim 1932 ein Standardwerk zur „Ästhetik des Film- 
bildes“ verfaßt, das der Klappentext der bei Rowohlt erschienenen Origi- 
nalausgabe nur deshalb mit Recht als ein „grundlegendes kunstphiloso- 
phisches Werk“ apostrophiert, weil der Begriff „kunstpsychologisch“ 
noch kaum geläufig war. Knapper jedenfalls als mit dem zitierten Titel 
kann man die Idee und das Programm eines Buches, das sich einem 
damals immer noch recht neuen, vielfach übel beleumdeten und als „or- 
dinär“ gewerteten Massenmedium zuwendet, nicht auf einen treffenden 
Nenner bringen. Den Film als Kunst anzusehen, heißt für den Autor, 
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ihn in die Tradition der bildenden Kunst zu riicken, nicht etwa um das 
technische Bildmedium zu nobilitieren, sondern weil der Auffassung 
Arnheims nach das Filmbild wie das gemalte Bild genuin künstlerischen 
Gesetzen folgt. So möchte das Buch zeigen, „daß beim Film mit densel- 
ben Mitteln weitergearbeitet wird oder werden kann, wie sie von den 
anerkannten Künsten her gewohnt sind, und daß man wie über Tizian, 
Cezanne, Barock und Pleinairismus auch sehr ernsthaft über Charlie 
Chaplin, Greta Garbo, Schnittechnik und Schwenkstativ sprechen 
kann.“!° 

In „Film als Kunst“ wird auch bereits das Manifest der Nüchternheit, 
Strenge und Basisarbeit des späteren Kunstpsychologen Arnheim in nuce 
angekündigt: „Daß in diesem Buch viel von den menschlichen Sinnesor- 
ganen Auge und Ohr und von den technischen und psychologischen Ei- 
genarten der Filmkamera und der Projektionswand die Rede ist und sehr 
wenig von der ‚Metaphysik‘ und der ‚Philosophie‘ der Kunst, vom ‚My- 
sterium der Künstlerschaft‘ und von der ‚Irrationalität der ästhetischen 
Qualitäten‘ — das hängt mit der Grundanschauung des Verfassers zu- 
sammen, daß die Kunst ebenso sehr und ebenso wenig eine irdische und 
konkret erfaßbare Sache sei wie die übrigen Dinge dieser Welt auch und 
daß der einzig mögliche Weg zum Kunstverständnis der sei, von den 
einfachsten sinnespsychologischen Empfindungen auszugehen und die 
Seb- und Hörkunst als eine veredelte Form des Sehens und Hörens zu 
betrachten. Wer nämlich die gewöhnlichen Sinnesvorgänge für unkom- 
pliziert ablaufende ungeistige Funktionen und die Kunst für ein übersinn- 
liches Wunder ansieht, tut beiden Unrecht und versperrt sich die erleuch- 
tende Einsicht, welcher enge Zusammenhang zwischen ihnen besteht.“!! 
Daß das Sehen als ein aktives Wahrnehmen zu begreifen ist und zu mehr 
als zu einem bloß pragmatischen „Orientierungsmittel“ taugt, — diesem 
Grundsatz sind beide Publikationen verpflichtet, die frühe, aus Feuille- 
tons der Weimarer Jahre erwachsene Schrift ebenso wie das spätere, 
vornehmlich aus dem Kontext von Forschung und Lehre an der New 
Yorker New School for Social Research sowie anschließend, ab 1968, an 
der Harvard University in Cambridge, Massachusetts hervorgegangene, 
stärker theoretisch geprägte Buch. 


Den Ausgangspunkt von „Kunst und Sehen“ in der gründlich überarbei- 
teten Fassung von 1974 bildet eine aktuelle kulturkritische Bestandsauf- 
nahme, deren knappes Resümee bereits der erste Satz enthält: „Die Kunst 
scheint in Gefahr, totgeredet zu werden.“ Anders als mancher Zeitge- 
nosse sieht Arnheim nicht die Kunst, sondern vielmehr deren Vermitt- 
lung in der Krise. Der Grund dafür ist insbesondere in einer erheblichen 
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Beeinträchtigung der sensuellen und sensiblen Vermögen des Menschen 
zu suchen: „Wir haben die Gabe vernachlässigt, Dinge mit unseren Sin- 
nen zu erfassen. Die Begriffe haben sich von den Wahrnehmungsbildern 
gelöst, und das Denken ergeht sich in Abstraktionen. Unsere Augen sind 
nur noch Bestimmungs- und Meßinstrumente; deshalb fehlt es uns so an 
Vorstellungen, die sich in Bildern ausdrücken lassen; deshalb sind wir 
unfähig, den Bedeutungsgehalt dessen zu erfassen, was wir sehen (...). 
Die angeborene Fähigkeit, etwas durch die Augen zu begreifen, ist einge- 
schläfert worden und muß erst wieder geweckt werden. Dies erreicht 
man am besten im Umgang mit Bleistiften, Pinseln, Meißeln und viel- 
leicht Kameras. Aber ohne die entsprechende Anleitung verbauen auch 
da wieder schlechte Gewohnheiten und falsche Vorstellungen den 
Weg.“!? Arnheims Untersuchung, so könnte man sagen, ist ihrer Idee 
und ihrem Impetus nach wesentlich diesem Projekt der Restitution, em- 
phatisch gesprochen, der Rettung und Wiedererlangung der menschli- 
chen Fähigkeit gewidmet, mittels der Sinne nicht nur registrierend zu 
sondieren, sondern zugleich analysierend zu erkennen. Beklagt werden 
nicht, wie sonst üblich, Qualitätsverluste auf der Seite der Kunst, son- 
dern ausschlaggebend sind die Einbußen auf der Seite der Rezeption. 
Das Unverständnis, auf das zumal die moderne und zeitgenössische 
Kunst weithin stößt, resultiert nach Arnheim nicht zuletzt aus dem Man- 
gel an Ausbildung und Schärfung jener Sinne, mit deren Hilfe die Welt, 
jene der Kunst eingeschlossen, üblicherweise zu erschließen ist, darunter 
allen voran das menschliche Auge: „Das Sehen ist keineswegs nur ein 
mechanisches Aufzeichnen von Sinneseindrücken, [sondern vielmehr, 
M.D.] ein echt schöpferisches Begreifen der Wirklichkeit — fantasievoll, 
erfinderisch, gescheit und schön.“!? Der programmatische Hauptsatz des 
Buches lautet schließlich: „Alles Wahrnehmen ist auch Denken, alles 
Denken ist auch Intuition, alles Beobachten ist auch Erfinden.“!* 
Einerseits könnte man „Kunst und Sehen“ bestimmen als eine umfas- 
sende Anleitung zur Qualifizierung jenes Sehvorganges und -erlebnisses, 
das jeglichem Kunstverständnis vorausliegt. Dann wäre Arnheims Ab- 
handlung als eine gestaltpsychologisch fundierte Schule des Sehens anzu- 
sprechen und stünde somit in mancher Hinsicht in der kunsthistorischen 
Tradition Wölfflins und seiner Nachfolge, für welche, verkürzt gesagt, 
die Beantwortung der eminenten Formfragen der bildenden Kunst im 
Zentrum ihrer Forschungen steht.!? Andererseits aber griffe diese Cha- 
rakterisierung der Intentionen Arnheims zu kurz, denn es ist dem Autor 
gleichzeitig um den Nachweis zu tun, daß die schöpferische künstlerische 
Potenz „nicht einigen wenigen begabten Spezialisten vorbehalten ist, 
sondern jedem gesunden Menschen, dem die Natur Augen geschenkt hat, 
zu Gebote steht.“!© Aus dieser Einschätzung folgt für Arnheim notwen- 
dig, daß die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Kunst auch 
in umgekehrter Blickrichtung, vom Kunstwerk auf den Betrachter hin 
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und auf dessen Ausstattung mit Sinnesvermögen hin erfolgen sollte. 
Denn es geht nicht nur um die Kunst, auch nicht nur um den Menschen, 
sondern um jene Interdependenz, die das eine wie den anderen im Wech- 
sel qualifizieren kann. Im vorliegenden Buch liegt der Schwerpunkt we- 
niger auf der autonomen Analyse der Kunst als vielmehr auf den entlang 
den künstlerischen Phänomenen zu explizierenden allgemeinen Wahr- 
nehmungs- und Anschauungsproblemen. Insofern es Arnheim aber eben 
um die Erarbeitung der physiologisch-psychologischen Grundlagen 
schöpferischer Wahrnehmung zu tun ist, steht für ihn die Kunst nur 
mittelbar im Zentrum seiner Abhandlung. Die erläuternd herangezoge- 
nen Kunstwerke dienen überwiegend zur Illustration der Phänomene und 
zur Analyse der „Anschauungsprobleme“. Dies bedeutet keine Zurück- 
setzung der Kunst, sondern folgt aus der besonderen Aufgabenstellung 
und Akzentsetzung des Buches, vermittels der beschreibenden Analyse 
von Kunstwerken zur „allmählichen Schärfung des Gesichtssinnes“, wie 
es an einer Stelle heißt, beizutragen. Die bildende Kunst liefert für diesen 
ebenso theoretischen wie praktisch-pädagogischen Zweck ein hervorra- 
gendes Prüfmaterial und Mafgabe-Instrumentarium. Arnheims Quintes- 
senz und Motto lautet daher in einer für den Kunsthistoriker vielleicht 
eher ungewohnten Volte, daß für den Psychologen das Studium der 
Kunst für sein Studium des Menschen unentbehrlich ist.!7 

Bildende Kunst und die allgemeine visuelle Wahrnehmung sind für 
Arnheim durch den angeführten Wechselbezug geradezu programma- 
tisch aufeinander bezogen. Es wäre wohl nicht verfehlt, den Autor auf- 
grund der nicht zuletzt auch pädagogisch gefaßten Idee des allgemein 
schöpferischen Menschen, mit Joseph Beuys und dessen Kreativitätsideal 
in Verbindung zu bringen, das formelhaft in dem vielzitierten Satz an- 
klingt, daß jeder Mensch ein Künstler sei. 


4. 


In „Kunst und Sehen“ postuliert Arnheim eine Aufarbeitung der Prinzi- 
pien der Wahrnehmung, um damit zu einer Klärung der Grundlagen 
menschlichen Denkens beizutragen. Es geht darum, die grundlegenden 
Wirkungsweisen des Sehens zu analysieren, ein Projekt, das im Grenzbe- 
reich von Psychologie, Phänomenologie und Physiologie angesiedelt ist. 
Die zehn Kapitel der Gliederung sind wie ein Dekalog den zentralen 
Kategorien einer psychologisch begründeten Ästhetik zugeordnet und 
lauten Gleichgewicht, Gestalt, Form, Wachstum, Raum, Licht, Farbe, 
Bewegung, Dynamik und Ausdruck. Die theoretischen Grundlagen der 
Gestaltpsychologie stellen die Basis der Untersuchung dar. Der Grundge- 
danke der Gestaltpsychologie, durch deren Schule mit ihren prominenten 
Vertretern Max Wertheimer und Wolfgang Köhler der Student Arnheim 
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in seinen Berliner Jahren gelaufen ist, besagt, daß die Erscheinungsweise 
eines Teilelementes von seiner Position und seiner Funktion innerhalb 
einer Gesamtstruktur bestimmt wird. Sehen ist ein schöpferischer Pro- 
zeß, in dem die Eigenschaften des betrachteten Objektes in eine Wechsel- 
wirkung mit der Natur des betrachtenden Subjektes treten. Bei der Erfas- 
sung eines komplexen Seheindrucks handelt es sich folglich nicht um 
eine bloße Aufzeichnung der darin enthaltenen Teilelemente, sondern 
um die Erfassung bedeutsamer Strukturmuster, welche die Teilelemente 
zu einem logischen Ganzen ordnen. Das Gesehene wird als Ganzheit 
wahrgenommen, die von einer Leitvorstellung bestimmt wird, der sich 
die einzelnen Elemente unterordnen. Dennoch läßt sich jede Struktur auf 
eine Vielzahl möglicher Grundelemente reduzieren. Somit spielt sich je- 
des Seherlebnis zwischen zwei Polen, zwischen der Erfassung einfacher 
Grundstrukturen und deren Einordnung in ein komplexes, übergeordne- 
tes Ganzes ab. Wertheimer hat dieses Phänomen in dem Hauptsatz der 
Gestaltpsychologie: „Das Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile“ 
zusammen gefaßt.'? 

Jede Reizstruktur erzeugt ein Strukturgerüst, dem alle darin enthalte- 
nen Elemente zugeordnet werden. Das Gerüst hilft, die Rolle aller Teil- 
elemente innerhalb des Gleichgewichts der Gesamtstruktur zu bestim- 
men. In diesem Zusammenhang prägt Arnheim den Begriff der „Wahr- 
nehmungskräfte“, die er ähnlich den psychologischen oder physikali- 
schen Kräften vergleichbaren Dynamiken unterworfen sieht. Ähnlich wie 
diese verfügen sie über einen Angriffspunkt, über Richtung und Größe. 
Dabei streben die Wahrnehmungskräfte generell nach einem Gleichge- 
wichtszustand, in dem die Kräfte, die auf einen Körper einwirken, sich 
gegenseitig aufheben. 

Arnheim spricht in diesem Kontext auch von „Gewicht“ und „Rich- 
tung“. Das Gewicht eines Bild- oder Sehobjektes wird von dessen Raum- 
lage beeinflußt, und weiterhin von seiner Größe, von einem spezifischen 
Interesse, dem Thema, oder von Isolierung. Wird zum Beispiel der Blick 
des Betrachters von einem großen Objekt im Vordergrund über einen 
Durchblick in die Ferne gelenkt, so entsteht eine Raumtiefe, die als Ge- 
gengewicht fungiert. In diesem Zustand sind die Bildkräfte in Vorder- 
und Hintergrund gleichmäßig verteilt, nimmt die Komposition der Teil- 
elemente den Charakter einer Notwendigkeit an, und das Gesehene wird 
somit als angenehm und logisch empfunden. Der Sehvorgang insgesamt 
ist für Arnheim ein aktives Erforschen, bei dem der Betrachter die jeweils 
hervorstechendsten Aspekte, demnach die grundlegenden Strukturmerk- 
male des Gesehenen, registriert. Bei den Strukturmerkmalen handelt es 
sich um primäre Erfahrungswerte wie das Erkennen von Grundformen 
wie Kreis, Rechteck und Quadrat oder von Grundmustern, die sich lo- 
gisch fortsetzen lassen. Generell werden eher allgemeine als individuelle 
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Eigenschaften und Objekttypen identifiziert, also eher ein „Hund“ gese- 
hen als „Lassie“ erkannt. 

Das Gesehene wird zu „Wahrnehmungsgestalten“ geordnet. Gestalten 
sind interpretierbare Formen möglichst allgemeiner Natur. Arnheim dif- 
ferenziert zwischen der physikalischen Gestalt eines Gegenstandes, die 
von dessen Grenzlinien definiert wird, und seiner Wahrnehmungsgestalt, 
die abhängig ist vom Objekt der Wahrnehmung, nämlich dem jeweiligen 
physikalischen Objekt, seiner Ausrichtung im Raum, dem Licht als Info- 
mationsübermittler und schließlich von jenen Bedingungen, die im Ner- 
vensystem des Betrachters vorgegeben sind. Das Gesehene bietet sich 
dem Betrachter zunächst in einer verwirrenden Weise dar, in der das Bild 
eines Gegenstandes sich stark von den realen Gegebenheiten unterschei- 
det — man denke zum Beispiel an die perspektivische Darstellung eines 
Würfels —, so daß der Akt der Interpretation eine unabdingbare Voraus- 
setzung des Erkennens des Gesehenen ist. Der Prozeß des Erkennens, die 
Interpretation, ist Arnheims zentrales Thema. 

Der Gang des Interpretierens folgt im Wesentlichen zwei Prinzipien, 
dem der Einfachheit und dem der Dynamik. Das Prinzip Einfachheit 
besagt, daß „jedes Wahrnehmungsmuster die einfachste Struktur an- 
strebt, die dem Gesichtssinn unter gegebenen Umständen zu Gebote 
steht“.1? Konkret bedeutet dies, daß bei einer uneindeutigen optischen 
Information jene Interpretationsmöglichkeit bevorzugt wird, die auf der 
einfachsten Grundstruktur beruht. Überlagern sich in einer bildlichen 
Darstellung zwei Gegenstände, so daß die Form des überlagerten Objek- 
tes nur noch teilweise erkennbar ist, so werden in der Interpretation 
diese Teile dahingehend ergänzt, daß sich eine möglichst einfache Lö- 
sungsmöglichkeit, in diesem Fall von zwei vollständigen Gegenständen, 
etwa „Haus hinter Bäumen“, ergibt. 

Aus dem Prinzip der Einfachheit leiten sich die Faktoren „Harmonie“ 
und „Gleichgewicht“ im Sinne möglichst einfacher Lösungen her, die 
dann als ästhetisch angenehm empfunden werden. Grundsätzlich sind 
bei Arnheim alle Faktoren, die das Bild von der Wirklichkeit prägen, 
auf besagtes Prinzip rückführbar, so etwa Flachheit, Volumen, Tiefe, 
Vollständigkeit, Transparenz, Dichte und Bewegung. Da sich jedoch 
nicht alle Wahrnehmungserlebnisse als harmonisch darbieten und da 
vollkommene Gleichgewichtszustände relativ selten anzutreffen sind, 
tritt das Prinzip der Dynamik als zweites Grundprinzip der Wahrneh- 
mung zutage. Laut Arnheim beruhen alle Sinneswahrnehmungen auf 
dem Dualismus von Spannungssteigerung und Spannungsverminderung. 
Jede Abweichung von der Normalform erzeugt Spannung, denn Span- 
nung geht auf Verformung zurück. Die Verformung wirkt als Abwei- 
chung von einem Zustand geringerer Spannung spannungssteigernd. 

Bei der Analyse der Sehinformation wird die höhere Spannung „rück- 
übersetzt“ in einen Zustand geringerer Spannung. So wirkt die für per- 
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spektivische Darstellungen charakteristische Schrägheit als Spannungsef- 
fekt, da die auf solche verschobene Weise präsentierten Formen von den 
jeweiligen Grundformen abweichen. Im Analyseprozeß werden die Ver- 
formungen reinterpretiert, so daß schließlich die Information über die 
dargestellten Grundformen ermittelt werden kann. Erkenntnisse über 
perspektivische Relationen oder über die Bildtiefe sind somit Teil eines 
„Entzerrungsprozesses“, der letztlich auf Spannungsverminderung aus 
ist. 

Als ein extremes Beispiel für diesen Effekt sei das Phänomen der opti- 
schen Täuschungen genannt. Hier erzeugt die Tendenz zur Spannungs- 
verminderung auf der Grundlage widersprüchlicher Informationen den 
Täuschungseffekt. In diesem Fall ist das Gesehene nicht identisch mit 
dem, was sich dem Auge einprägt. Auf der Basis der geschilderten Er- 
kenntnisse macht Arnheim deutlich, daß unser Bild von der Welt kein 
gesichertes, sondern vielmehr eines ist, das durch die unablässige Verar- 
beitung und Interpretation optischer Informationen permanent neu ge- 
schaffen wird. Somit sind auch bildliche Darstellungen lediglich ein wei- 
terer Schritt innerhalb dieses Interpretationsprozesses. Bildnerische Mit- 
tel sind Hilfskonstruktionen, die auf besagtem Interpretationsprozeß 
aufbauen. Arnheim legt dar, nach welchen Grundprinzipien sich der Akt 
des Sehens vollzieht und wie das Gesehene dargestellt wird. Im nächsten 
Schritt wiederum geht es um die Frage, wie das Dargestellte erkannt und 
verstanden wird. 

Die Basis der Untersuchungen Arnheims stellen die Bilder dar. Zu 
lernen, wie Bilder gesehen werden wollen und können, heißt verdeutli- 
chen, was Sehen überhaupt ist oder sein kann, und zwar eine schöpferi- 
sche Interpretation der Wirklichkeit. Das „schöpferische Auge“ wirkt 
also gleichermaßen im Erkennen der Welt wie im Erkennen ihrer bildli- 
chen Repräsentationen und Darstellungsmodi. 


5. 


In einer Sammlung von Aphorismen und Anekdoten, die Arnheim 1989 
unter dem Titel „Parables of Sun Light“ publiziert hat, findet sich unter 
dem Datum des 31. Mai 1972 auch die folgende Notiz: „Von einem Kind 
des Fernsehzeitalters wird berichtet, es habe auf die Frage, wo denn seine 
Mutter stecke, geantwortet: ‚Mama schaut ein Buch.‘“? Lesen, so 
könnte lapidar das Fazit dieser kleinen Beobachtung lauten, heißt sehen, 
sich ein Buch vor Augen zu halten, meint nichts anderes als (Schrift-) 
Bilder zu betrachten. Für einen Gelehrten, dessen lebenslange Forschun- 
gen der Analyse und verbunden damit zugleich der Nobilitierung des 
Sehens als intelligiblem Akt gewidmet sind, tut hier der Kindermund 
ebenso beiläufig wie inversiv eine Wahrheit kund, die sich als Resultat 
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wissenschaftlicher Arbeit in vielen Köpfen nur mühsam etablieren läßt: 
Sehen stellt wie gleicherweise Lesen eine Tätigkeit des Geistes dar und 
ist folglich kein bloß sinnliches, vielmehr ein intellektuelles Vermögen. 
Wahrnehmen heißt Gestalt und Struktur sehen, demnach Zusammen- 
hänge erfassen und erkennen, ja das aktive, trainierte Sehen ist selbst ein 
Modus gedanklicher Tätigkeit, der bei Arnheim auch mit dem Terminus 
des anschaulichen Denkens belegt wird.?! In diesem Begriff klingt jene 
ursprüngliche Idee des Ausgleichs der Gegensätze von Begriff und Bild 
an, wie sie wortgeschichtlich in der Bezeichnung Theorie (gr. ‚Betrach- 
tung‘, ‚Anschauung‘) aufgehoben ist. Die Botschaft des Kindes wird bei 
Arnheim zu einer Sentenz, weil sie im Wortwitz der zitierten Wendung 
wenn schon nicht die Versöhnung, so doch jedenfalls die Annäherung 
oder Überblendung der scheinbaren Kontrahenten — hier der Verstand, 
dort die Sinne — anbietet. 

Seit Jahrzehnten ist der Name Arnheim in eben dieser Hinsicht ein 
Begriff. Er steht als Synonym (und im besten Verstande auch als ein 
Markenzeichen) für das ambitionierte Programm der Aufwertung des 
Augensinns als Organ der Erkenntnis. Ähnlich wie der Kunsthistoriker 
Aby Warburg sein gesamtes Werk auf die „Menschenrechte des Auges“ 
verpflichtet hat, so läßt sich auch Rudolf Arnheim als ein Anwalt des 
Auges apostrophieren, der für dessen Anerkennung als ein theoretisches 
Organ streitet, wie dies die Künstler, allen voran jene der Renaissance, 
durch ihre Werke seit jeher getan haben. 


Postscriptum — Rudolf Arnheim lebt heute in Ann Arbor, Michigan, 
wo er zuletzt an der dortigen Universität gelehrt hat. Dieses Vorwort, 
abgeschlossen am 15. Juli 2000, dem 96. Geburtstag des Autors von 
„Kunst und Sehen“, sei dem Gelehrten als Gruß und Glückwunsch aus 
Berlin zugedacht. 


Für bibliographische und kritische Mitarbeit bin ich Vanessa Hirsch und Uta Grund- 
mann, beide Berlin, zu Dank verpflichtet. 


1 Arnheims erste Buchveröffentlichung in englischer Sprache war der Band „Radio“ 
(London, Faber & Faber 1936; dt. Rundfunk als Hörkunst, München 1979); dabei handelt 
es sich um eine von den Freunden Herbert Read und Margaret Ludwig unternommene 
Übersetzung. 

2 Wie eng diese Verknüpfung mit der Zeit tatsächlich geworden ist, mag ein bibliogra- 
phisches Kuriosum belegen: Als 1991 Arnheims „New Essays on the Psychology of Art“ 
(1986) in deutscher Übersetzung vorgelegt wurden, lautete der Titel kurz und bündig 
„Neue Beiträge“. Daß es sich um Beiträge zur Psychologie der Kunst handeln mußte, war 
in den Augen des Verlages offenbar so selbstverständlich, daß der Autorname für die Sache 
eintreten konnte. 

3 Erstmals in deutscher Sprache 1965 veröffentlicht, in der erweiterten Neufassung von 
1974 in erster Auflage Berlin 1978 erschienen. 
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* Für ausführlichere Angaben zur Biographie vgl. unter anderem Rudolf Arnheim, Zur 
Psychologie der Kunst und ihrer Geschichte, in: Kunsthistoriker in eigener Sache. Zehn 
autobiographische Skizzen, hg. von Martina Sitt, Berlin 1990, S. 201—218; vgl. ferner: Die 
Intelligenz des Sehens. Interview mit Rudolf Arnheim von Uta Grundmann, in: neue bil- 
dende kunst, H. 4, 1998, S. 56—62; vgl. auch „Ich bin einer der unpolitischsten Menschen, 
die ich kenne“. Ein Gespräch mit Rudolf Arnheim, geführt von Thomas Meder, in: Filmexil 
H. 8, 1996. 

5 Vgl. die Neuausgabe des Bandes „Entropie und Kunst. Ein Versuch über Ordnung 
und Unordnung“ in der von Andreas Beyer besorgten Taschenbuch-Kassette gleichen Titels 
sowie erläuternd die Begleitbroschüre des genannten Herausgebers („Zehn Klassiker der 
Kunstgeschichte — Eine Einführung“), Köln 1996 

6 Dazu unter anderem Arnheim (Anm. 4), S. 201 („Ich bin doch eigentlich kein Kunst- 
historiker.“), 

7 E. H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representa- 
tion, London 1960 

8 E.H. Gombrich, Kunst und Illusion. Zur Psychologie der bildlichen Darstellung, 
Köln 1967, S. 45 

? Institutionalisiert im Sommer 2000 in der gemeinsamen Trägerschaft von Deutschem 
Akademischem Austauschdienst, der Stiftung Brandenburger Tor der Bankgesellschaft Ber- 
lin und der Humboldt-Universität zu Berlin 

10 Film als Kunst, Berlin 1932, S. 11; eine Neuausgabe dieses frühen Klassikers der 
Filmliteratur ist München 1975 erschienen. 

11 Ebenda, S. 16 

12 Kunst und Sehen. Eine Psychologie des schöpferischen Auges. Neufassung, Berlin 
und New York 2000 (= hier vorliegende Ausgabe), S. 1 

13 Ebenda, S. 6 

14 Ebenda 

15 Vgl. etwa Heinrich Wölfflin, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe. Das Problem der 
Stilentwicklung in der neueren Kunst, München 1915 (und öfter) 

16 Arnheim, Kunst und Sehen (Anm. 12), S. 7 

17 Vgl. ebenda, S. 7 

18 Max Wertheimer, Untersuchungen zur Lehre von der Gestalt II, in: Psychologische 
Forschung 4, 1923, S. 301—350, hier S. 323 

19 Arnheim, Kunst und Sehen (Anm. 12), S. 411 

20 Rudolf Arnheim, Parables of Sun Light. Observations on Psychology, the Arts, and 
the Rest, Berkeley-Los Angeles-London 1989, S. 158; da die Originalfassung pragnanter 
als jede Übersetzung ist, sei sie hier ergänzend angeführt: „A television-nurtured child, 
asked where her mother was, is said to have replied, ‚Mama is watching a book‘.“ — Eine 
deutsche Fassung des lesenswerten Buches steht im übrigen noch aus. 

21 Siehe Rudolf Arnheim, Anschauliches Denken, Köln 1972 (Visual Thinking, 1969) 
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Dieses Buch ist völlig umgeschrieben worden. Eine solche Überarbei- 
tung mag einem Lehrer natürlicher vorkommen als anderen Autoren, 
denn ein Lehrer ist es gewohnt, jedes Jahr eine neue Chance zu bekom- 
men, seine Gedanken klarer zu formulieren, Ballast abzuwerfen und 
neue Tatsachen und Einsichten hinzuzufügen, die Anordnung seines 
Materials zu verbessern und ganz allgemein aus der Art und Weise, 
wie seine Darstellung aufgenommen worden ist, seinen Nutzen zu 
ziehen. 

Vor ungefähr zwanzig Jahren entstand die erste Fassung dieses 
Buches im Eiltempo. Wollte ich es überhaupt schreiben, mußte ich es 
in fünfzehn Monaten tun. So schrieb ich es praktisch in einer einzigen 
langen Sitzung und nahm mir nur selten Zeit, andere als die in meinem 
Kopf vorhandenen Quellen zu Rate zu ziehen, und ich präsentierte die 
Argumente und Gedankengänge in der Reihenfolge, wie sie mir in den 
Sinn kamen. Es war ein anregendes und sehr persönliches Unterfangen. 
Die freundliche Aufnahme, die dem Buch zuteil wurde, mag zum Teil 
diesem ~ für ein systematisches Werk mit theoretischen Ausführungen 
ungewöhnlichen — unbekümmerten Schwung eines leichtfüßigen Man- 
nes zuzuschreiben sein. 

Doch dann offenbarten sich einige Mängel des Verfahrens, als ich das 
Thema des Buches weiterhin zum Unterrichtsgegenstand : machte und 
Reaktionen auf meine Darlegung beobachtete. Was ich beschrieben 
hatte, leitete sich weithin von einigen wenigen Grundprinzipien ab, 
doch diese Ableitung war im Text nicht immer deutlich gemacht und 
auch die Prinzipien selbst waren nicht mit dem erforderlichen Nach- 
druck erläutert worden. Der Denkweise von Künstlern und Kunst- 
studenten lief dieser Stil nicht zuwider; sie hielten sich an die spezifi- 
sche Darstellung der bildlichen Wahrnehmung und die allgemeine Rich- 
tung des ganzen Buches. Aber selbst sie würden, so glaubte ich immer 
mehr, aus einer einheitlicheren Darstellung größeren Gewinn ziehen. 
Und gewiß konnte ich den Wissenschaftlern und Denkern entgegenkom- 
men, die einen etwas systematischeren Aufbau bevorzugten. 

Außerdem sah ich die zugrunde liegenden Prinzipien vor zwei Jahr- 
zehnten noch nicht so klar umrissen vor mir wie heute. In der neuen 
Fassung bemühe ich mich, zu ‘zeigen, daß die Tendenz zur einfachsten 
Struktur, die stufenweise vor sich gehende Entwicklung der Differen- 
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zierung, der dynamische Charakter von Wahrnehmungserlebnissen und 
einige andere Grundprinzipien auf restlos alle Erscheinungen der bild- 
lichen Wahrnehmung anzuwenden sind. Diese Prinzipien sind meiner 
Meinung nach nicht durch neuere Entwicklungen iiberholt worden. Im 
Gegenteil, ich habe den Eindruck, daß sie nach und nach erst richtig 
zur Geltung kommen, und ich hoffe, daß eine deutlichere Hervor- 
hebung ihrer Allgegenwart dem Leser noch zwingender klar macht, 
daß die vielen Aspekte von Form, Farbe, Raum und Bewegung Äuße- 
rungen eines einzigen logisch zusammenhängenden Mediums sind. 

In jedem Kapitel gibt es Abschnitte, die den Test der Zeit bestanden 
haben, und wenn das Urteil der Leser auch nur im geringsten mit meinem 
eigenen Urteil übereinstimmt, dann werden sie wahrscheinlich nicht allzu 
viele der Formulierungen vermissen, an die sie sich als treue Benützer 
des Buches gewöhnt haben mögen oder an denen sie vielleicht sogar 
hängen. Sie finden sie aber vielleicht an einer anderen Stelle innerhalb 
des Kapitels oder auch in einem ganz anderen Kapitel, und ich kann 
nur hoffen, daß die Umstellungen zu einer logischeren Textabfolge 
geführt haben. 

Während mal ein Satz, mal eine ganze Seite aus der ersten Ausgabe 
herausgeschnitten oder -gerissen wurde, ist der größte Teil des Textes 
neu, und zwar nicht nur hinsichtlich der Formulierung, sondern auch 
inhaltlich. Wenn man sich zwanzig Jahre lang aktiv mit einem Thema 
beschäftigt, hinterläßt das seine Spuren. Außerdem ist das Buch, wie 
nicht anders zu erwarten, den Weg allen Fleisches gegangen und hat an 
Umfang zugenommen. Neue Gedanken haben sich angesammelt, neue 
Beispiele fanden sich, und viele sachdienlichen Untersuchungen sind 
veröffentlicht worden. Dennoch nimmt die Neufassung — sowenig wie 
die Erstausgabe ~ für sich in Anspruch, einen erschöpfenden Überblick 
über die Fachliteratur zu geben. Ich habe weiterhin nach schlagenden 
Beweisen und Bestätigungen von Anschauungsphänomenen gesucht, die 
für die Kunst von wesentlicher Bedeutung sind. Gleichzeitig habe ich 
das Buch um gewisse Kniffligkeiten und Abschweifungen gekürzt; diese 
finden sich zum Teil in Arbeiten wieder, die ich in meiner Aufsatzsamm- 
lung Zur Kunstpsychologie zusammengefasst habe. Für die Über- 
setzung ins Deutsche bin ich Herrn Hans Hermann besonders dankbar. 
Meinen oft verzwickten Gedankengängen ist er mit großer Sorgfalt 
gefolgt, und die zugreifende Frische seiner Sprache kommt den Absich- 
ten meines Buches aufs beste entgegen. 

Die Illustrationen aus der ersten Ausgabe sind zum größten Teil bei- 
behalten worden, einige sind jedoch durch reizvollere ersetzt worden. 
Alles in allem kann ich nur hoffen, daß das altvertraute Buch, versehen 
mit Eselsohren und Randbemerkungen und Farbspritzern und Gips- 
klecksen, auch in Zukunft auf den Tischen und Pulten derjenigen liegen 
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wird, die sich aktiv mit der Theorie und Praxis der Kunst befassen, und 
daß es auch in seiner neuen Form weiterhin bei den Fachsimpeleien 
dabei sein wird, die die bildende Kunst braucht, um ihre stille Arbeit 
leisten zu können. 

R. A. 
University of Michigan 
Ann Arbor, Mich., USA 
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EINFÜHRUNG 


Die Kunst scheint in Gefahr, totgeredet zu werden. Nur selten sto- 
ßen wir auf etwas Neues, das wir bereitwillig als echte Kunst ansehen, 
doch andererseits werden wir mit einer Flut von Büchern, Aufsätzen, 
Dissertationen, Ansprachen, Vorlesungen und Einführungen über- 
schwemmt - alle bereit, uns zu sagen, was Kunst ist und was nicht, wer 
was geschaffen hat und wann, warum, für wen und für was er es getan 
hat. Wir sind beängstigt bei der Vorstellung, daß Schwärme eifriger 
Laienchirurgen und Laienanalytiker einen kleinen, zierlichen Körper 
sezieren. Und wir sind versucht, zu glauben, die Kunst unserer Tage sei 
eine unsichere Sache, weil wir zuviel über sie nachdenken und reden. 

Wahrscheinlich bleibt eine solche Beurteilung an der Oberfläche. 
Sicher, die derzeitigen Verhältnisse scheinen fast allen unbefriedigend; 
wenn wir aber einigermaßen sorgfältig nach den Ursachen forschen, 
stellen wir fest, daß wir uns in einer kulturellen Situation befinden, die 
ein künstlerisches Schaffen erschwert und darüberhinaus auch zu 
falschen Überlegungen ermuntert. Unsere Erfahrungen und Vorstellun- 
gen neigen dazu, allgemein, aber nicht tief zu sein, oder sie sind tief, 
aber nicht allgemein. Wir haben die Gabe vernachlässigt, Dinge mit 
unseren Sinnen zu erfassen. Die Begriffe haben sich von den Wahr- 
nehmungsbildern gelöst, und das Denken ergeht sich in Abstraktionen. 
Unsere Augen sind nur noch Bestimmungs- und Meßinstrumente; des- 
halb fehlt es uns so an Vorstellungen, die sich in Bildern ausdrücken 
lassen; deshalb sind wir unfähig, den Bedeutungsgehalt dessen zu erfas- 
sen, was wir sehen. Natürlich fühlen wir uns verloren, wenn wir von 
Gegenständen umgeben sind, die nur einem unverfälschten Gesichtssinn 
sinnvoll erscheinen, und wir suchen Zuflucht in dem vertrauteren Aus- 
drucksmittel des Wortes. 

Die bloße Beschäftigung mit Meisterwerken genügt nicht. Zu viele 
Leute besuchen Museen und sammeln Bildbände, ohne Zugang zur 
Kunst zu finden. Die angeborene Fähigkeit, etwas durch die Augen zu 
begreifen, ist eingeschläfert worden und muß erst wieder geweckt wer- 
den. Dies erreicht man am besten im Umgang mit Bleistiften, Pinseln, 
Meißeln und vielleicht Kameras. Aber ohne die entsprechende Anlei- 
tung verbauen auch da wieder schlechte Gewohnheiten und falsche 
Vorstellungen den Weg. Oft besteht die wirkungsvollste Hilfe aus 
Anschauungsmitteln: man weist auf schwache Stellen hin oder bringt 
gute Beispiele. Eine solche Hilfe beschränkt sich jedoch selten auf eine 
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bloße Gebärdensprache. Die Menschen haben hervorragende Gründe, 
miteinander zu reden. Ich glaube, auf dem Gebiet der Kunst ist das 
nicht anders. 

Hier müssen wir jedoch auf die Warnungen von Künstlern und 
Kunsterziehern eingehen, die sich gegen den Einsatz der Sprache im 
Atelier und im Zeichensaal wenden, obwohl sie selbst viele Worte be- 
nützen, um ihre Warnung auszudrücken. Sie behaupten vor allen Din- 
gen, Sehbilder könnten nicht durch eine Wortsprache vermittelt werden. 
Diese Aussage enthält einen wahren Kern. Die besonderen Eigenschaf- 
ten des Seherlebnisses, das einem ein Gemälde von Rembrandt ver- 
schafft, lassen sich nur zum Teil auf Beschreibung und Erläuterung 
reduzieren. Diese Einschränkung gilt aber nicht nur für die Kunst son- 
dern für jeden Erfahrungsgegenstand. Ob nun eine Sekretärin im Ge- 
spräch ein Bild ihres Chefs zeichnet oder ob ein Arzt das Drüsensystem 
eines Patienten darstellt — eine Beschreibung oder Erläuterung kann 
immer nur ein paar allgemeine Kategorien in einer bestimmten Zusam- 
mensetzung vorbringen. Der Wissenschaftler konstruiert Begriffsmo- 
delle, die, wenn er Glück hat, das Wesentliche dessen widerspiegeln, 
was er an einem bestimmten Phänomen verstehen will. Aber er weiß, 
daß es eine vollkommene Darstellung eines Einzelfalles nicht gibt. Er 
weiß auch, daß es nicht notwendig ist, etwas bereits Bestehendes zu 
verdoppeln. 

Auch der Künstler benützt seine Form- und Farbkategorien, um 
etwas allgemein Bedeutsames am Einzelfall darzustellen. Er ist nicht 
darauf versessen, das Einzigartige nachzubilden, und er kann es auch 
gar nicht. Das Ergebnis seiner Bemühungen ist freilich ein einmaliger 
Gegenstand oder eine einmalige Darstellung. Die Welt, die wir betreten, 
wenn wir ein Bild von Rembrandt ansehen, ist noch nie von einem 
anderen dargestellt worden; und diese Welt zu betreten, bedeutet, die 
besondere Stimmung und Eigenart ihrer Lichter und Schatten aufzu- 
nehmen, die Gesichter und Gesten ihrer menschlichen Gestalten und 
die von all dem übermittelte Einstellung zum Leben; es bedeutet, all das 
durch die Unmittelbarkeit unserer Sinne und Gefühle aufzunehmen. Die 
Worte können und müssen warten, bis unser Verstand aus der Ein- 
maligkeit der Erfahrung allgemeine Prinzipien ableitet, die wir mit 
unseren Sinnen erfassen, begrifflich machen und benennen können. 
Solche allgemeinen Prinzipien aus einem Kunstwerk abzuleiten, ist ein 
mühsames Unterfangen, unterscheidet sich aber im Prinzip nicht von 
dem Versuch, das Wesen anderer komplizierter Dinge zu beschreiben, 
etwa die körperliche oder geistige Verfassung von Lebewesen. Die 
Kunst ist das Produkt von Organismen und deshalb wahrscheinlich 
nicht mehr und nicht weniger kompliziert als diese Organismen selbst. 

Es kommt oft vor, daß wir gewisse Eigenschaften in einem Kunst- 
werk sehen und spüren, sie aber nicht in Worten ausdrücken können. 
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Der Grund für diese Unfähigkeit ist nicht, daß wir Sprache benützen, 
sondern daß es uns noch nicht gelungen ist, diese wahrgenommenen 
Eigenschaften auf passende Kategorien zu beziehen. Die Sprache kann 
diese Aufgabe nicht direkt übernehmen, da sie keinen direkten Zugang 
für Sinneseindrücke aus der Wirklichkeit darstellt; sie dient nur dazu, 
das, was wir gesehen oder gehört oder gedacht haben, zu benennen. Sie 
ist keineswegs ein fremdartiges Ausdrucksmittel, das sich für Wahr- 
nehmungsgegenstände nicht eignen würde; im Gegenteil, sie bezieht 
sich ausschließlich auf Wahrnehmungserfahrungen. Diese Erfahrungen 
müssen jedoch erst durch die Wahrnehmungsanalyse chiffriert werden, 
bevor sie benannt werden können. Glücklicherweise ist die Wahrneh- 
mungsanalyse ein sehr feiner und weitreichender Vorgang. Sie schärft 
unseren Gesichtssinn für die Aufgabe, ein Kunstwerk bis an die Gren- 
zen des letztlich Unergründlichen zu erforschen. 

Ein anderes Vorurteil besagt, eine Analyse durch Worte lähme in- 
tuitives Schaffen und Verstehen. Auch diese Behauptung enthält einen 
wahren Kern. Die Geschichte der Vergangenheit und die Erfahrung der 
Gegenwart liefern viele Beispiele für die von Formeln und Rezepten 
herbeigeführte Zerstörung. Sollen wir aber daraus schließen, daß in der 
Kunst die eine geistige Fähigkeit außer Kraft gesetzt werden muß, damit 
die andere wirksam werden kann? Ist es denn nicht so, daß es genau 
dann zu Störungen kommt, wenn eine geistige Fähigkeit auf Kosten 
einer anderen arbeitet? Das feine Gleichgewicht aller Kräfte eines Men- 
schen — das ihm erst ein volles Leben und ein gutes Arbeiten ermöglicht 
— gerät nicht nur in Unordnung, wenn der Verstand die Intuition be- 
hindert, sondern ebenso, wenn das Gefühl den Verstand verdrängt. Ein 
Herumtappen im Unbestimmten ist ebenso unproduktiv wie ein stures 
Festhalten an den Regeln. Eine ungezügelte Selbstanalyse kann schaden, 
aber das kann auch der künstliche Primitivismus dessen, der sich wei- 
gert, zu verstehen, wie und weshalb er arbeitet. Der moderne Mensch 
kann und muß daher mit einer beispiellosen Selbstbewußtheit leben. 
Vielleicht ist die Aufgabe, zu leben, schwieriger geworden, aber es gibt 
keinen Weg, der daran vorbeiführt. 

Der Zweck dieses Buches ist, einige der Wirkungsweisen des Sehens 
zu erörtern und zu ihrer Auffrischung und Lenkung beizutragen. Mein 
Leben lang habe ich mich mit der Kunst beschäftigt; ich bin ihrem 
Wesen und ihrer Geschichte nachgegangen, habe meine Augen und 
Hände an ihr versucht und die Gesellschaft von Künstlern, Kunst- 
theoretikern und Kunsterziehern gesucht. Dieses Interesse wurde noch 
durch meine psychologischen Studien verstärkt. Alles Sehen gehört in 
den Bereich des Psychologen, und niemand hat je die Prozesse des 
Kunstschaffens oder -erlebens erörtert, ohne von psychologischen Er- 
kenntnissen zu reden. Manche Kunsttheoretiker machen sich die Er- 
kenntnisse von Psychologen zunutze. Andere wenden sie einseitig an 
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oder geben gar nicht zu, daß sie sie benutzen. Aber sie alle arbeiten 
unausweichlich mit Erkenntnissen der Psychologie; manches davon ist 
auf dem neuesten Stand, anderes selbst entwickelt oder aus Theorien 
der Vergangenheit übriggeblieben. 

Auf der anderen Seite gibt es Psychologen, die sich von Berufs we- 
gen für die Kunst interessieren. Aber es scheint nicht unbillig, zu sagen, 
daß sie zu unserem Verständnis dessen, was für uns von Bedeutung ist, 
im großen und ganzen nur am Rande beigetragen haben. Das kommt 
zunächst einmal daher, daß Psychologen oft in der künstlerischen Tä- 
tigkeit in erster Linie ein Instrument zur Erforschung der menschlichen 
Persönlichkeit sehen, so als unterscheide sich die Kunst kaum von 
Rorschachs Tintenklecksen oder von den Antworten in einem Frage- 
bogen. Oder sie beschränken sich in ihrem Vorgehen auf das Meß- und 
Zählbare und auf Begriffe, die sie aus der experimentellen, klinischen 
oder psychiatrischen Praxis abgeleitet haben. Vielleicht ist diese Zu- 
rückhaltung wohlüberlegt, denn wie jeder andere Untersuchungsgegen- 
stand erfordert auch die Kunst jene gründlichen Kenntnisse, die nur auf 
Grund langer Liebe und geduldiger Hingabe entstehen können. Eine 
gute Kunsttheorie muß den Ateliergeruch an sich haben, sollte sich 
aber in ihrer Sprache von der alltäglichen Sprechweise der Maler und 
Bildhauer unterscheiden. 

Mein eigenes Unterfangen hier ist in mancher Hinsicht begrenzt. Es 
berücksichtigt nur die visuellen Ausdrucksmittel und unter denen 
hauptsächlich das Malen, das Zeichnen und die Skulptur. Diese Ge- 
wichtsverteilung ist freilich nicht ganz willkürlich. Die herkömmliche 
Kunst hat zahllose Beispiele der größten Vielfalt und der höchsten 
Qualität angesammelt. Und sie veranschaulicht Formeigenschaften mit 
einer Genauigkeit, wie sie nur Geistesschöpfungen liefern können. Diese 
anschaulichen Beispiele verweisen jedoch auf ähnliche, wenn auch oft 
weniger handgreifliche, Phänomene in den fotografischen und drama- 
tischen Künsten. Ja, die vorliegende Untersuchung entwickelte sich aus 
einer in den zwanziger und dreißiger Jahren durchgeführten psycholo- 
gischen und ästhetischen Analyse des Filmes. 

Eine weitere Begrenzung meiner Arbeit ist psychologischer Natur. 
Alle Aspekte des Geistes haben einen Bezug auf die Kunst, ob es sich 
nun um Erkenntnis-, Sozial- oder Motivfragen handelt. Die Rolle des 
Künstlers in der Gemeinschaft, die Auswirkungen seiner Tätigkeit auf 
seine Beziehungen zu anderen Menschen, die Funktion der schöpferi- 
schen Tätigkeit im Streben des Geistes nach Erfüllung und Weisheit — 
all das steht nicht im Mittelpunkt dieses Buches. Ich befasse mich auch 
nicht mit der Psychologie des Verbrauchers. Ich hoffe aber, der Leser 
wird durch die ausgiebig dargestellten Formen, Farben und Bewegun- 
gen entschädigt, die ihm hier begegnen werden. In diesem üppig 
wuchernden Gestrüpp eine gewisse Ordnung herzustellen, eine Formen- 
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lehre zu entwerfen und einige Prinzipien herzuleiten — damit werden 
wir genug zu tun haben. 

Die erste Aufgabe wird sein, zu beschreiben, welche Art von Dingen 
wir sehen und welche Wahrnehmungsmechanismen für die Sehbilder 
verantwortlich sind. Würden wir uns aber mit einer oberflächlichen 
Betrachtung begnügen, bliebe das ganze Unternehmen verstümmelt und 
sinnlos. Sehformen haben keine eigene Bedeutung; sie sind nur das, was 
sie uns sagen. Deshalb werden wir ständig über die Wahrnehmungs- 
muster hinausgehen und nach der Bedeutung suchen, die sie uns über- 
mitteln. Und wenn wir erst versuchen, so weit vorzustoßen, dürfen wir 
hoffen, in der Tiefe das hereinzuholen, was wir in der Weite dadurch 
einbüßen, daß wir unseren Horizont freiwillig begrenzen. 

Die Grundbegriffe meines psychologischen Denkens und ein großer 
Teil der Experimente, die ich anführen werde, stammen aus der Ge- 
stalttheorie — einer psychologischen Disziplin, die, wie ich hier vielleicht 
hinzufügen sollte, mit den verschiedenen Formen der Psychotherapie, 
die diese Bezeichnung neuerdings übernommen haben, nichts zu tun 
hat. Das Wort »Gestalt« wird seit Beginn unseres Jahrhunderts auf eine 
ganze Reihe wissenschaftlicher Prinzipien angewendet, die sich haupt- 
sächlich aus Experimenten auf dem Gebiet der Sinneswahrnehmung 
herleiten. Es wird allgemein eingeräumt, daß die Grundlagen unserer 
heutigen Kenntnisse der Gesichtswahrnehmung in den Experimenten 
der Gestaltpsychologen gelegt worden sind, und meine eigene Entwick- 
lung ist durch die theoretische und praktische Arbeit dieser Schule 
geprägt worden. 

Bezeichnenderweise zeigte die Gestaltpsychologie von Anfang an ein 
verwandtschaftliches Verhältnis zur Kunst. Die Kunst durchdringt die 
Schriften Max Wertheimers, Wolfgang Köhlers und Kurt Koffkas. Ge- 
legentlich wird die Kunst auch ausdrücklich erwähnt, aber es zählt 
mehr, daß die der Denkweise dieser Männer zugrunde liegende geistige 
Haltung dem Künstler vertraut ist. In der Tat war so etwas wie eine 
künstlerische. Sicht der Wirklichkeit notwendig, um Wissenschaftler 
daran zu erinnern, daß man die meisten natürlichen Erscheinungen 
nicht erschöpfend beschreibt, wenn man sie Stückchen um Stückchen 
analysiert. Daß sich eine Ganzheit nicht durch die Zusammenfügung 
einzelner Teile erreichen läßt, war für den Künstler nichts Neues. Jahr- 
hundertelang hatten es Wissenschaftler verstanden, wertvolle Aussagen 
über die Wirklichkeit zu machen, indem sie Netzwerke mechanischer 
Beziehungen beschrieben; aber niemals konnte ein Kunstwerk von 
einem Geist geschaffen oder verstanden werden, der unfähig ist, sich 
die gegliederte Struktur eines Ganzen vorzustellen. 

In einem Aufsatz, der der Gestalttheorie ihren Namen gab, wies 
Christian von Ehrenfels darauf hin, daß die Summe der Erfahrungen 
von zwölf Beobachtern, die jeweils nur einen Ton einer Melodie hören, 
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nicht der Erfahrung desjenigen entsprechen würde, der die ganze Me- 
lodie hört. Mit einem großen Teil ihrer späteren Experimente wollten 
die Verfechter der Gestalttheorie zeigen, daß die Erscheinungweise 
jedes Teilelementes von seinem Platz und seiner Funktion in einer Ge- 
samtstruktur bestimmt wird. Wer diese Untersuchungen aufmerksam 
durchliest, muß einfach das aktive Streben nach Einheit und Ordnung 
bewundern, das sich in dem einfachen Akt des Betrachtens eines ein- 
fachen Linienmusters offenbart. Das Sehen ist keineswegs nur ein me- 
chanisches Aufzeichnen von Sinneseindrücken; es erwies sich vielmehr 
als ein echt schöpferisches Begreifen der Wirklichkeit — fantasievoll, 
erfinderisch, gescheit und schön. Es stellte sich heraus, daß die Eigen- 
schaften, die den Denker und den Künstler auszeichnen, allen geistigen 
Tätigkeiten innewohnen. Psychologen erkannten dann auch, daß diese 
Tatsache kein Zufall war. Dieselben Grundsätze gelten für all die ver- 
schiedenen geistigen Fähigkeiten, da der Geist immer als eine Ganzheit 
arbeitet. Alles Wahrnehmen ist auch Denken, alles Denken ist auch 
Intuition, alles Beobachten ist auch Erfinden. 

Die Bedeutung dieser Erkenntnisse für die Theorie und Praxis der 
Kunst ist offensichtlich. Wir können im künstlerischen Schaffen keine 
eigenständige Tätigkeit mehr sehen, auf geheimnisvolle Weise von oben 
inspiriert, mit anderen menschlichen Tätigkeiten nicht in Beziehung 
stehend und nicht in Beziehung zu bringen. Statt dessen erkennen wir 
im verfeinerten Sehen, das zur Schöpfung großer Kunstwerke führt, 
eine Weiterentwicklung der bescheideneren und allgemeineren Sehtä- 
tigkeit im täglichen Leben. Wie das alltägliche Sichzurechtfinden »künst- 
lerisch« ist, weil es mit dem Geben und Finden von Form und Be- 
deutung zu tun hat, ist das schöpferische Tun des Künstlers ein Instru- 
ment des Lebens, eine verfeinerte Art des Verstehens, wer und wo wir 
sind. 

Solange das Rohmaterial der Erfahrung als eine amorphe Anhäufung 
von Reizen angesehen wurde, schien der Beobachter frei, nach eigenem 
Gutdünken damit umzugehen. Das Sehen war ein völlig subjektiver 
Akt: Form und Bedeutung wurden der Wirklichkeit aufgedrängt. 
Tatsächlich würde auch kein Kunstkenner bestreiten, daß Künstler und 
Kulturen die Welt nach ihrer eigenen Vorstellung gestalten. Die Unter- 
suchungen im Sinne der Gestalttheorie machten jedoch deutlich, daß 
die Situationen, denen wir gegenüberstehen, meistens ihre eigenen 
charakteristischen Merkmale haben, die von uns richtig wahrgenom- 
men werden wollen. Wie sich herausstellte, erfordert das Betrachten 
der Welt eine Wechselwirkung zwischen Eigenschaften, die das Objekt 
liefert, und der Natur des beobachtenden Subjektes. Dieses objektive 
Element in der Erfahrung rechtfertigt Versuche, zwischen angemessenen 
und unangemessenen Vorstellungen der Wirklichkeit zu unterscheiden. 
Außerdem konnte man erwarten, daß alle angemessenen Vorstellungen 
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einen gemeinsamen wahren Kern enthalten, wodurch die Kunst aller 
Zeiten und Länder eine potentielle Bedeutung für alle Menschen erlan- 
gen würde. Wenn sich durch Experimente nachweisen ließ, daß sich 
eine gut strukturierte Strichfigur allen Beobachtern als grundsätzlich 
gleiche Form mitteilt, ungeachtet der Assoziationen und Fantasien, die 
sie bei einigen von ihnen auf Grund ihrer kulturellen Vergangenheit 
und ihrer individuellen Neigungen auslöst, dann konnte man dasselbe 
— wenigstens im Prinzip — auch in bezug auf Leute erwarten, die 
Kunstwerke betrachten. Dieses Vertrauen auf die objektive Gültigkeit 
der künstlerischen Aussage lieferte ein dringend benötigtes Gegenmittel 
gegen den Alptraum eines ungezügelten Subjektivismus und Relati- 
vismus. 

Schließlich war es eine heilsame Lehre, zu entdecken, daß das Sehen 
kein mechanisches Aufzeichnen von Teilelementen ist sondern viel- 
mehr das Erfassen bedeutsamer Strukturmuster. Wenn das für den 
einfachen Vorgang der Wahrnehmung eines Gegenstandes galt, dann 
mußte es wohl erst recht auf den künstlerischen Zugang zur Wirklich- 
keit zutreffen. Offensichtlich war der Künstler ebensowenig wie sein 
Sehorgan ein Instrument zur mechanischen Aufzeichnung. Man konnte 
sich die künstlerische Darstellung eines Gegenstandes nicht mehr als 
eine umständliche, alle Einzelheiten wiedergebende Kopie seiner zufäl- 
ligen Erscheinungsform vorstellen. Mit anderen Worten: hier war eine 
wissenschaftliche Analogie zu der Tatsache, daß Abbilder der Wirk- 
lichkeit gültig sein können, auch wenn sie von einer »realistischen« 
Ähnlichkeit weit entfernt sind. 

Es war für mich ermutigend, zu entdecken, daß unabhängig davon 
auf dem Gebiet der Kunsterziehung ähnliche Schlüsse gezogen worden 
waren; besonders Gustaf Britsch, dessen Arbeit ich durch Henry Schae- 
fer-Simmern kennengelernt hatte, stellte fest, daß das Bewußtsein in 
seinem Bemühen um eine geordnete Auffassung der Wirklichkeit gesetz- 
mäßig und logisch vorgeht, von den wahrnehmungsmäßig einfachsten 
Mustern zu Mustern von zunehmender Formenfülle. Es gab also Anzei- 
chen dafür, daß die in den Experimenten der Gestalttheorie sichtbar 
gewordenen Prinzipien auch genetisch wirksam waren. Die im vierten 
Kapitel dieses Buches stehende psychologische Deutung des Wachs- 
tumsprozesses stützt sich in wesentlichen Punkten auf Schaefer- 
Simmerns theoretische Formulierungen und seine langjährige Erfahrung 
als Kunsterzieher. Sein Buch The Unfolding of Artistic Activity hat dar- 
gelegt, daß die Fähigkeit, sich mit dem Leben künstlerisch auseinander- 
zusetzen, nicht einigen wenigen begabten Spezialisten vorbehalten ist, 
sondern jedem gesunden Menschen, dem die Natur Augen geschenkt 
hat, zu Gebote steht. Für den Psychologen heißt das, daß das Studium 
der Kunst für ein Studium des Menschen unentbehrlich ist. 

Auf die Gefahr hin, mir das Mißfallen meiner Kollegen zuzuziehen, 
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verwerte ich die Prinzipien, an die ich glaube, mit einer etwas rück- 
sichtslosen Einseitigkeit, zum einen, weil der Einbau dialektischer Feuer- 
leitern, Notausgänge und Wartezimmer dem Gebäude eine unpraktische 
Größe gegeben und die Orientierung erschwert hätte, zum andern, 
weil es in gewissen Fällen nützlich ist, einen Standpunkt mit grober 
Einfachheit darzulegen und die Verfeinerungen dem anschließenden 
Spiel von Druck und Gegendruck zu überlassen. Ich muß auch die 
Kunstgeschichtler bitten, mir nachzusehen, daß ich ihr Material nicht 
so fachkundig verwendet habe, wie das vielleicht wünschenswert gewe- 
sen wäre. In der heutigen Zeit würde es wahrscheinlich die Kräfte eines 
einzelnen Menschen übersteigen, einen völlig zufriedenstellenden Über- 
blick über die Beziehungen zwischen der Theorie der bildenden Kunst 
und den einschlägigen psychologischen Arbeiten zu geben. Wenn wir 
versuchen, zwei Dinge miteinander zu vergleichen, die bei aller Ver- 
wandtschaft nicht füreinander gemacht sind, sind viele Anpassungen 
erforderlich, müssen viele Lücken provisorisch geschlossen werden. 
Ich mußte spekulieren, wo mir Beweise fehlten, und meine eigenen 
Augen benutzen, wo ich mich auf die Augen anderer nicht verlassen 
konnte. Ich habe mich bemüht, Probleme aufzuzeigen, die auf eine 
systematische Untersuchung warten. Doch nachdem alles gesagt und 
getan ist, möchte ich mit Herman Melville ausrufen: »Das ganze Buch 
ist nur ein Entwurf — nein, nur ein Entwurf eines Entwurfes. O Zeit, 
Kraft, Bargeld und Geduld!« 

Das Buch beschäftigt sich mit dem, was jeder sehen kann. Ich greife 
auf die Literatur der Kunstkritik und Ästhetik nur insoweit zurück, 
als sie mir und meinen Studenten zu besserem Sehen verholfen hat. Ich 
habe versucht, meinen Lesern jenen Katzenjammer zu ersparen, der 
sich einstellt, wenn man viele Dinge liest, die keinem guten Zweck 
dienen. Einer der Gründe, weshalb ich dieses Buch schrieb, ist meine 
Überzeugung, daß viele Leute das verwirrende und kaum verständliche 
Gerede über Kunst satt haben, den Hokuspokus von Schlagworten und 
blutleeren ästhetischen Begriffen, den pseudowissenschaftlichen Schau- 
fensterpomp, die unsinnige Jagd nach klinischen Symbolen, das um- 
ständliche Maßnehmen an Belanglosigkeiten und die charmanten Bon- 
mots. Es gibt nichts Konkreteres in der Welt als die Kunst, und es 
gibt keine Rechtfertigung für ein Verhalten, das jeden, der sich für Kunst 
interessiert, verwirren muß. 

Manchem Leser mag meine Betrachtungsweise unangemessen nüch- 
tern und prosaisch vorkommen. Dem könnte ich entgegenhalten, was 
einmal Goethe seinem Freund Christian Gottlob Heyne, Professor der 
Rhetorik in Göttingen, schrieb: »Sie sehen, daß ich sehr von der Erde 
anfange, und daß es manchem scheinen dürfte, als behandelte ich die 
geistigste Sache zu irdisch; aber man erlaube mir zu bemerken: daß die 
Götter der Griechen nicht im siebenten oder zehnten Himmel, sordern 
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auf dem Olymp thronten und nicht von Sonne zu Sonne, sondern 
allenfalls von Berg zu Berg einen riesenmäßigen Schritt taten.« Und doch 
mag ein warnendes Wort an den Benutzer des Buches angebracht sein. 
Vor kurzem stellte ein junger Dozent am Dartmouth College ein Ob- 
jekt aus, das zu meiner Freude den Titel Homage to Arnheim trug. Es 
bestand aus zehn genau gleichen Mausefallen, die in einer Reihe 
angeordnet waren. Dort, wo sonst der Köder angebracht wird, hatte 
er die Überschriften der zehn Kapitel dieses Buches hingeschrieben. 
Wenn das Werk dieses Künstlers eine berechtigte Warnung war, wovor 
warnte er dann? 

Dieses Buch kann in der Tat zur Falle werden, wenn es als Anleitung 
zum Verständnis von Kunstwerken benutzt wird. Wer je Lehrer beob- 
achtet hat, die Gruppen von Kindern durch ein Museum führen, weiß, 
daß es selbst im günstigsten Fall noch schwierig ist, auf die Werke der 
Meister zu reagieren. Früher konnten sich Besucher auf den Inhalt 
eines Kunstwerkes konzentrieren und so einer Auseinandersetzung mit 
der Kunst aus dem Wege gehen. Dann lehrte eine Generation einfluß- 
reicher Kritiker, es sei ein sicheres Zeichen für Unwissenheit, den Inhalt 
eines Kunstwerkes auch nur in Erwägung zu ziehen. Daraufhin began- 
nen Deuter von Kunstwerken, von formalen Beziehungen zu predigen. 
Da sie aber Formen und Farben in einem Vakuum sahen, war das nur 
eine neue Art, der Kunst aus dem Wege zu gehen. Denn losgelöst von 
ihrem Aussagewert sind Anschauungsformen, wie bereits dargelegt, 
ohne Sinn. Nun stelle man sich einmal vor, ein Lehrer bediene sich 
oberflächlich der Methode dieses Buches, um seinen Schützlingen ein 
Kunstwerk näherzubringen. »Und nun, liebe Kinder, wollen wir mal 
sehen, wie viele rote Stellen wir auf diesem Bild von Matisse finden 
können!« Wir gehen systematisch vor, machen eine Bestandsaufnahme 
aller runden und aller eckigen Formen. Wir suchen nach parallelen 
Linien und nach Beispielen für Überlagerungen und Figur-Grund-Phäno- 
mene. In den oberen Klassen spüren wir Gradienten auf. Wenn wir all 
die Punkte säuberlich aneinandergereiht haben, sind wir dem ganzen 
Werk gerecht geworden. So etwas läßt sich machen, und es ist auch 
schon gemacht worden. Aber es ist die letzte Methode, die sich ein 
Anhänger der Gestaltpsychologie gern in die Schuhe schieben läßt. 

Wenn man die Wirksamkeit eines Bildes erfassen will, muß man es 
zuallererst als eine Ganzheit sehen. Was ist der stärkste Eindruck? 
Wie sieht die Stimmung der Farben, die Dynamik der Kräfte aus? Bevor 
wir irgendein Teilelement herausgreifen, macht die Gesamtkomposition 
eine Aussage, die wir nicht verlieren dürfen. Wir suchen nach einem 
Thema, nach einem Schlüssel, zu dem alles in Beziehung steht. Behan- 
delt das Bild einen bestimmten Inhalt, versuchen wir, möglichst viel 
davon herauszulesen, denn nichts von alledem, was der Künstler in 
sein Werk steckt, kann vom Betrachter ungestraft vernachlässigt wer- 
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den. Von der Struktur des Ganzen sicher geleitet versuchen wir dann, 
die Hauptmerkmale zu erkennen und ihrem Vorrang vor untergeord- 
neten Einzelelementen auf die Spur zu kommen. Allmählich offenbart 
sich der ganze Reichtum des Werkes und wird überschaubar, und wenn 
wir in dieser Weise das Werk richtig wahrnehmen, beginnt es mit 
seiner Botschaft unsere ganzen geistigen Fähigkeiten zu beanspruchen. 

Dafür arbeitet der Künstler. Aber es liegt auch in der Natur des 
Menschen, daß er genau bestimmen will, was er sieht, und verstehen 
will, warum er sieht und was er tut. Dieses Buch kann dabei vielleicht 
helfen. Dieser Überblick über Formmechanismen will Wahrnehmungs- 
kategorien aufzeigen, die sich von zugrunde liegenden Prinzipien her- 
leiten und die Wirkungsweise von Strukturbeziehungen deutlich machen; 
es geht nicht darum, spontane Intuition zu ersetzen, sondern sie zu 
schärfen und zu unterstützen und ihre Elemente mitteilbar zu machen. 
Wenn die Werkzeuge, die hier an die Hand gegeben werden, die Er- 
fahrung abtöten, anstatt sie zu bereichern, dann ist etwas schiefgelaufen. 
Die Falle muß gemieden werden. 

Mein erster Versuch, dieses Buch zu schreiben, geht auf die Jahre 
1941 bis 1943 zurück, als ich von der John Simon Guggenheim Me- 
morial Foundation in New York zu diesem Zweck ein Stipendium er- 
hielt. Im Laufe meiner Arbeit kam ich zu dem Schluß, daß die von der 
Wahrnehmungspsychologie zur Verfügung gestellten Hilfsmittel damals 
nicht ausreichten, um sich mit den wichtigeren Anschauungsproblemen 
in der Kunst auseinanderzusetzen. Anstatt, wie geplant, das Buch zu 
schreiben, befaßte ich mich deshalb mit mehreren spezifischen Unter- 
suchungen, die insbesondere dem Raum, dem Ausdruck und der Be- 
wegung galten, denn ich wollte einige der Lücken schließen. Das 
Material wurde im Rahmen meiner Vorlesungen über die Psychologie 
der Kunst am Sarah Lawrence College und an der New School for 
Social Research in New York geprüft und erweitert. Als es mir im 
Sommer 1951 durch ein Stipendium der Rockefeller Foundation möglich 
wurde, mich für ein Jahr beurlauben zu lassen, glaubte ich, so weit zu 
sein, daß ich einen einigermaßen zusammenhängenden Überblick über 
dieses Gebiet geben konnte. Was immer dieses Buch wert sein mag, so 
bin ich den für die Geisteswissenschaften zuständigen Leuten in der 
Stiftung sehr zu Dank verpflichtet, machten sie es doch möglich, daß 
ich meine Ergebnisse zu Papier bringen konnte. Es sei noch hinzugefügt, 
daß die Stiftung mir für das Unternehmen freie Hand ließ und für das 
Ergebnis nicht verantwortlich ist. 

1968 wechselte ich an die Harvard University. Das in einem schönen 
Gebäude von Le Corbusier untergebrachte Department of Visual and 
Environmental Studies wurde für mich zu einem neuen Ansporn. In 
der Gesellschaft von Malern, Bildhauern, Architekten, Fotografen und 
Filmemachern war ich zum erstenmal in der Lage, meine Lehrtätigkeit 
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ganz auf die Psychologie der Kunst zu beschränken und meine Hypothe- 
sen an dem zu messen, was ich um mich her in den Ateliers sah. Die 
wachen Kommentare meiner Studenten waren für mich weiterhin wie 
ein frischer Bach, der die Kieselsteine abschliff, die schließlich dieses 
Buch ausmachen. 

Ich möchte mich bei drei Freunden dafür bedanken, daß sie Kapitel 
der Erstausgabe im Manuskript lasen und mir wertvolle Vorschläge 
und Verbesserungen zukommen ließen: dem Kunsterzieher Henry 
Schaefer-Simmern, dem Kunsthistoriker Meyer Schapiro und dem 
Psychologen Hans Wallach. Mein Dank gilt auch Alice B. Sheldon, die 
mich nach Erscheinen des Buches im Jahr 1954 auf eine große Zahl 
technischer Fehler aufmerksam machte. Institutionen und Privatper- 
sonen, die mir die Erlaubnis gaben, in ihrem Besitz befindliche Kunst- 
werke abzudrucken oder aus ihren Veröffentlichungen zu zitieren, 
werden in den Bildunterschriften und in den Anmerkungen am Ende des 
Buches genannt. Ich möchte ausdrücklich den — mir größtenteils unbe- 
kannten — Kindern danken, deren Zeichnungen ich verwendet habe. Ich 
bin besonders glücklich, daß mein Buch einige Zeichnungen von All- 
muth Laporte bewahrt, deren junges Leben voller Schönheit und 
Begabung durch Krankheit im Alter von dreizehn Jahren zerstört wor- 
den ist. 
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Die verborgene Struktur eines Quadrats 


Aus dunkler Pappe schneiden wir eine kreisrunde Scheibe und legen 
sie auf ein weißes Quadrat (Abb. 1). 

Die Lage der Scheibe ließe sich durch Messung bestimmen und 
beschreiben. Ein Zentimetermaß würde die Abstände von der Scheibe 
zu den Seiten des Quadrats genau angeben. Auf die Weise könnte man 
zeigen, daß die Scheibe nicht in der Mitte liegt. 

Das Ergebnis wäre für uns keine Überraschung. Wir brauchen nicht 
erst zu messen — wir sehen auch so, daß die Scheibe nicht in der Mitte 
liegt. Wie vollzieht sich dieses »Sehen«? Verhalten wir uns wie ein 
Zentimetermaß und blicken zuerst auf den Raum zwischen der Scheibe 
und der linken Seite des Quadrats und nehmen dann unser Erinnerungs- 
bild von diesem Abstand mit hinüber auf die andere Seite, um die bei- 
den Abstände zu vergleichen? Wahrscheinlich nicht. Es wäre nicht das 
wirksamste Verfahren. 

Wenn wir Abb. ı als eine Ganzheit ansahen, bemerkten wir wahr- 
scheinlich die asymmetrische Lage der Scheibe als ein Wahrnehmungs- 
merkal der Gesamtfigur. Wir sahen Scheibe und Quadrat nicht für 
sich. Ihre Raumbeziehung innerhalb des Ganzen ist Teil dessen, was wir 
sehen. Solche Relativbeobachtungen sind auf vielen Sinnesgebieten ein 
unerläßlicher Teil der gewöhnlichen Erfahrung. »Meine rechte Hand 
ist größer als die linke.« »Diese Fahnenstange ist nicht gerade.« »Das 
Klavier ist verstimmt.« »Dieser Kakao ist süßer als die Sorte, die wir 
seither hatten.« 

Bei Gegenständen wird unmittelbar wahrgenommen, daß sie eine be- 
stimmte Größe haben, das heißt, daß sie irgendwo zwischen einem Salz- 
korn und einem Berg einzureihen sind. Auf der Skala der Helligkeits- 
werte steht unser weißes Quadrat oben, unsere schwarze Scheibe unten. 
Ähnlich wird jeder Gegenstand als an einem bestimmten Ort befindlich 
gesehen. Das Buch, das Sie gerade lesen, erscheint an einer bestimmten 
Stelle, festgelegt durch den Raum um Sie her und die Objekte in diesem 
Raum - zu denen vor allem Sie selbst gehören. Das Quadrat in Abb. ı 
erscheint irgendwo auf der Buchseite, und die Scheibe befindet sich 
nicht in der Mitte des Quadrats. Kein Gegenstand wird für sich allein 
oder isoliert wahrgenommen. Zum Sehen eines Dinges gehört, daß ihm 


14 Gleichgewicht 


ein Platz im Ganzen zugewiesen wird: eine Stelle im Raum, eine Einstu- 
fung nach Größe, Helligkeit, Entfernung. 

Ein Unterschied zwischen der Wirkungsweise des Zentimetermaßes 
und unseren Sehurteilen ist bereits erwähnt worden. Wir stellen Größen, 
Entfernungen und Richtungen nicht einzeln fest, um sie dann Stück 
um Stück miteinander zu vergleichen. Bezeichnenderweise sehen wir 
diese Merkmale als Eigenheiten das gesamten Gesichtsfeldes. Es gibt 
jedoch noch einen zweiten, nicht weniger wichtigen Unterschied. Die 
verschiedenen Eigenschaften der vom Gesichtssinn erzeugten Vorstel- 
lungsbilder sind nicht statisch. Die Scheibe in Abb. ı ist nicht nur in 
bezug auf die Mitte des Quadrates verlagert. Sie hat auch etwas 
Unruhiges an sich. Sie sieht so aus, als sei sie erst in der Mitte gewesen 
und wolle dorthin zurück, oder als wolle sie sich noch weiter davon 
entfernen. Und das Verhältnis der Scheibe zu den Seiten des Quadrats 
ist ein ähnliches Hin und Her zwischen Anziehung und Abstoßung. 

Das Seherlebnis ist dynamisch. Dieses Thema wird im vorliegenden 
Buch immer wieder auftauchen. Was ein Mensch oder ein Tier wahr- 
nimmt, ist nicht nur eine Gruppierung von Gegenständen, von Farben 
und Formen, von Bewegungen und Größen. Es ist — vielleicht sogar in 
erster Linie — ein Wechselspiel zwischen gerichteten Spannungen. Diese 
Spannungen werden nicht etwa vom Beobachter aus persönlichen 
Gründen statischen Bildern hinzugefügt. Vielmehr gehören diese Span- 
nungen genauso untrennbar zu jedem Wahrnehmungsgegenstand wie 
Größe, Gestalt, Standort oder Farbe. Da diese Spannungen Stärke und 
Richtung haben, lassen sie sich als psychologische »Kräfte« beschreiben. 

Zu bemerken ist weiter, daß die Scheibe, die zur Mitte des Quadrats 
zu streben scheint, von etwas angezogen wird, das auf dem Bild rein 
physikalisch nicht vorhanden ist. Der Mittelpunkt ist in Abb. ı durch 
keine Markierung sichtbar gemacht. Er ist so unsichtbar wie der Nord- 
pol oder der Äquator und ist dennoch Teil des Wahrnehmungsmusters, 
ein unsichtbarer Brennpunkt der Kraft, in beträchtlicher Entfernung 
vom Umriß des Quadrates festgelegt. Er ist »induziert«, so wie ein 
elektrischer Strom durch einen anderen induziert werden kann. Es gibt 
also mehr Dinge im Gesichtsfeld als diejenigen, die die Netzhaut des 
Auges treffen. Beispiele für »induzierte Struktur« gibt es in großer Zahl. 
Ein unvollständig gezeichneter Kreis erscheint als vollständiger Kreis 
mit einer Lücke. In einem Bild mit Zentralperspektive läßt sich der 
Fluchtpunkt durch die zusammenlaufenden Linien bestimmen, obwohl 
ein tatsächlicher Schnittpunkt nicht zu sehen ist. In einer Melodie kann 
man durch Induktion den zugrunde gelegten Takt »hören«, von dem 
eine Synkope abweicht, so wie unsere Scheibe von der Quadratmitte 
abweicht. 

Solche Wahrnehmungsinduktionen unterscheiden sich von logischen 
Schlüssen. Schlüsse sind Denkprozesse, die den gegebenen sichtbaren 
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Tatsachen etwas hinzufügen, indem sie sie deuten. Wahrnehmungsin- 
duktionen können Einfügungen sein, die sich auf vorher erworbene 
Kenntnisse stützen. In der Regel sind es jedoch Ergänzungen, die wäh- 
rend der Wahrnehmung spontan von der gegebenen Formkomposition 
hergeleitet werden. 

Ein Anschauungsbild wie das Quadrat in Abb. x ist gleichzeitig leer 
und nicht leer. Sein Mittelpunkt ist Teil einer komplexen verborgenen 
Struktur, der wir mit Hilfe der Scheibe nachspüren können, ungefähr 
so, wie wir mit Eisenspänen den Kraftlinien in einem Magnetfeld nach- 
spüren können. Wird die Scheibe auf verschiedene Stellen innerhalb des 
Quadrates gelegt, erscheint sie in manchen Positionen in einer stabilen 
Ruhelage; an anderen Stellen zeigt sie einen Zug in eine bestimmte 
Richtung; und es gibt Stellen, wo ihre Lage unklar und wankend er- 
scheint. 

Am stabilsten ist die Lage der Scheibe, wenn ihr Mittelpunkt mit 
dem Mittelpunkt des Quadrats zusammenfällt. In Abb. 2 mag die 
Scheibe den Eindruck erwecken, als werde sie zu der rechten Umran- 
dung hingezogen. Wenn wir den Abstand ändern, wird diese Wirkung 
abgeschwächt oder sogar in ihr Gegenteil verkehrt. Wir können einen 
Abstand herausfinden, bei dem die Scheibe dem Rand »zu nahe« scheint 
und danach drängt, weiter wegzukommen. In diesem Fall erscheint der 
leere Zwischenraum zwischen der Umrandung und der Scheibe zusam- 
mengepreft, so als fehle der Raum zum Atmen. Für jede Raumbezie- 
hung zwischen Gegenständen gibt es einen »richtigen« Abstand, den 
das Auge intuitiv festlegt. Künstler haben dafür ein feines Gespür, wenn 
sie die Bildgegenstände in einem Gemälde oder die Teilelemente einer 
Skulptur zusammenstellen. Designer und Architekten suchen ständig 
nach der richtigen Entfernung zwischen Gebäuden, Fenstern und Mö- 
belstücken. Es ist sehr zu wünschen, daß die Bedingungen für diese 
Sehurteile einmal systematischer untersucht werden. 

Schon einfache Nachforschungen zeigen, daß die Scheibe nicht nur 
durch die Umrandung und den Mittelpunkt des Quadrates beeinflußt 
wird sondern auch von dem kreuzförmigen Gerüst der senkrechten und 
waagrechten Mittelachsen und von den Diagonalen (Abb. 3). Den Mit- 
telpunkt, von dem in erster Linie Anziehung und Abstoßung ausgehen, 
bildet die Stelle, an der sich diese vier wichtigsten Strukturlinien über- 
schneiden. Andere Punkte auf den Linien haben weniger Einfluß als der 
Mittelpunkt, aber eine Anziehungskraft läßt sich auch für sie nachwei- 
sen. Das in Abb. 3 skizzierte Muster bezeichnen wir als das Struktur- 
gerüst des Quadrats. Es wird noch zu zeigen sein, daß sich diese Ge- 
rüste von Figur zu Figur unterscheiden. 

Wo immer die Scheibe liegt, sie wird stets von den Kräften aller 
verborgenen Struktureigenschaften beeinflußt. Die relative Stärke und 
Örtlichkeit dieser Faktoren bestimmen ihre Wirkung in der Gesamt- 
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komposition. Im Mittelpunkt gleichen sich alle Kräfte aus, und deshalb 
ist die Mittellage die ruhigste. Eine andere vergleichsweise ruhige Lage 
findet man, wenn man die Scheibe auf einer Diagonalen bewegt. Der 
Punkt, an dem sich das Gleichgewicht einstellt, scheint etwas näher zur 
Ecke des Quadrats als zum Mittelpunkt hin zu liegen; das könnte be- 
deuten, daß der Mittelpunkt stärker ist als die Ecke und daß dieses 
Übergewicht durch eine größere Entfernung ausgeglichen werden muß, 
so als seien Ecke und Mittelpunkt zwei ungleich starke Magneten. Im 
allgemeinen liefert jede Raumlage, die mit einem Bestandteil des Struk- 
turgerüsts zusammenfällt, ein Element der Stabilität, dem natürlich 
wieder andere Faktoren entgegenwirken können. 

Wenn der Einfluß aus einer bestimmten Richtung überwiegt, ergibt 
sich ein Zug in diese Richtung. Ist die Scheibe genau gleich weit vom 
Mittelpunkt und der Ecke entfernt, neigt sie dazu, zum Mittelpunkt 
hinzustreben. 

Eine unangenehme Wirkung ergibt sich, wenn die Scheibe so liegt, 
daß die Zugkräfte unklar und mehrdeutig sind und das Auge sich nicht 
entscheiden kann, ob die Scheibe in irgendeine bestimmte Richtung 
drängt. Ein solches Schwanken macht die Bildaussage undeutlich und 
beeinträchtigt das Anschauungsurteil des Betrachters. In mehrdeutigen 
Situationen bestimmt nicht mehr die Wahrnehmungsfigur, was gesehen 
wird, denn nun wirken sich subjektive Faktoren im Betrachter aus, 
etwa das Ziel seiner Aufmerksamkeit oder seine Vorliebe für eine be- 
stimmte Richtung. Außer wenn einem Künstler derartige Mehrdeutig- 
keiten gerade willkommen sind, werden sie ihn dazu veranlassen, nach 
stabileren Anordnungen zu suchen. 

Unsere Beobachtungen sind von Gunnar Goude und Inga Hjortzberg 
im »Psychological Laboratory« der Universität von Stockholm experi- 
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mentell nachgeprüft worden. Eine schwarze Scheibe mit einem Durch- 
messer von 4 cm wurde auf einem 46 X 46 cm grossen weißen Quadrat 
magnetisch befestigt. Während nun die Scheibe auf verschiedene Punkte 
geschoben wurde, sollten Versuchspersonen sagen, ob sie eine Tendenz 
zeigte, in eine bestimmte Richtung zu drängen, und wenn ja, wie stark 
diese Tendenz in bezug auf die acht Hauptrichtungen des Raumes war. 
Abb. 4 veranschaulicht die Ergebnisse. Die acht Vektoren an jedem 
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Aus: Gunnar Goude und Inga Hjortzberg, En Experimentell Prövning, etc. Stockholm 
University 1967. 


Punkt fassen die von den Versuchspersonen beobachteten Bewegungs- 
tendenzen zusammen. Offensichtlich beweist das Experiment nicht, daß 
Anschauungsdynamik spontan erfahren wird; es zeigt nur, daß sich die 
Antworten von Versuchspersonen, denen eine Richtungstendenz vor- 
geschlagen wird, nicht willkürlich verteilen, sondern sich auf den 
Hauptachsen unseres Strukturgerüstes zusammenballen. Außerdem ist 
ein Streben zu den Ecken des Quadrates hin zu bemerken. Kein klarer 
Zug zur Mitte hin war zu erkennen, sondern ein Bereich relativer Sta- 
bilität um den Mittelpunkt herum. 

Wenn die Bedingungen so sind, daß die Augen die tatsächliche Lage 
der Scheibe nicht eindeutig feststellen können, erzeugen die hier erör- 
terten sichtbaren Kräfte möglicherweise eine echte Verschiebung in 
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Richtung des dynamischen Zuges. Wenn man Abb. ı nur für den Bruch- 
teil einer Sekunde sieht, rückt dann die Scheibe nicht näher zur Mitte, 
als wenn man sich die Abbildung in aller Ruhe anschaut? Wir werden 
noch häufig Gelegenheit haben, festzustellen, daß physikalische und 
psychologische Systeme eine ganz allgemeine Tendenz zeigen, sich in 
die Richtung der niedrigsten noch erreichbaren Spannungsebene zu 
verändern. Eine solche Spannungsminderung bekommt man, wenn Ele- 
mente von Sehmustern den gerichteten Wahrnehmungskräften, die un- 
trennbar zu ihnen gehören, nachgeben können. Max Wertheimer hat 
darauf hingewiesen, daß ein Winkel von dreiundneunzig Grad nicht als 
solcher gesehen wird sondern als ein irgendwie mangelhafter rechter 
Winkel. Wird der Winkel tachistoskopisch, d.h. für eine ganz kurze 
Zeitspanne, dargeboten, berichten Beobachter oft, sie sähen einen rech- 
ten Winkel, dem vielleicht eine nicht näher zu bestimmende Unvoll- 
kommenheit anhafte. 

Die hin- und hergeschobene Scheibe macht also deutlich, daß ein 
Sehmuster aus mehr als nur den Formen besteht, die die Netzhaut re- 
gistriert. Was die Netzhautprojektion betrifft, so besteht unsere Figur 
nur aus den schwarzen Linien und der Scheibe. In der Wahrnehmungs- 
erfahrung erzeugt diese Reizstruktur ein Strukturgerüst, das die Rolle 
jedes Bildelementes innerhalb des Gleichgewichtsystems der Ganzfigur 
bestimmen hilft. Es dient als Bezugssystem, so wie in der Musik eine 
Tonleiter festlegt, wie die Tonhöhe eines jeden Tones in einer Kompo- 
sition einzuschätzen ist. 

Wir müssen aber in einer weiteren Richtung über das auf das Papier 
gezeichnete Schwarzweißbild hinausgehen. Das Bild und die von ihm 
induzierte verborgene Struktur ergeben mehr als nur ein Gitterwerk aus 
Linien. Wie Abb. 3 andeutet, ist das Sehbild in Wirklichkeit ein zusam- 
menhängendes Kräftefeld. Es ist eine dynamische Landschaft, in der die 
Linien eigentlich Grate sind, die in beide Richtungen schräg abfallen. 
Diese Grate sind Ausgangspunkte anziehender und abstoßender Kräfte, 
deren Einfluß sich auf ihre ganze Umgebung innerhalb und außerhalb 
der Bildgrenzen ausdehnt. 

Kein Punkt in dem Bild ist von diesem Einfluß frei. Zwar gibt es 
»ruhige« Punkte, aber diese Ruhe bedeutet nicht, daß aktive Kräfte 
fehlen. Der »tote Punkt« in der Mitte ist nicht tot. Man spürt keinen 
Zug in irgendeine Richtung, wenn sich die Zugkräfte aus allen Rich- 
tungen ausgleichen. Für das empfindliche Auge ist ein solcher Punkt mit 
Spannung erfüllt. Man braucht sich nur ein Seil vorzustellen, das un- 
bewegt ist, während zwei gleich starke Männer in entgegengesetzter 
Richtung daran zerren. Es bewegt sich nicht, ist aber energiegeladen. 

Kurzum, sowenig ein Lebewesen durch eine Darstellung seiner Ana- 
tomie beschrieben werden kann, sowenig läßt sich das Wesen eines 
Seherlebnisses beschreiben, indem man die genauen Maße für Größe 
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und Entfernung, die Winkelgrade oder die Wellenlänge der Farben 
angibt. Diese statischen Maßangaben beschreiben nur das »Reizma- 
terial«, d. h. die Botschaft der physikalischen Welt an das Auge. Doch 
das Leben eines Sehbildes — sein Ausdruck und seine Bedeutung - leitet 
sich ausschließlich von der Tätigkeit der Wahrnehmungskräfte ab. Jeder 
auf ein Blatt Papier gezeichnete Strich, die einfachste aus Ton model- 
lierte Form — sie wirken wie ein Stein, der in einen Teich geworfen 
wird: er stört die Ruhe, er bringt den Raum in Bewegung. Sehen ist das 
Wahrnehmen von gerichteten Spannungen. 


Was sind Wahrnehmungskräfte? 


Der Leser mag mit Besorgnis festgestellt haben, daß von »Kräften« 
gesprochen wird. Sind diese Kräfte nur bildlich gemeint, oder gibt es sie 
wirklich? Und wenn es sie wirklich gibt, wo findet man sie dann? 

Man nimmt an, daß sie in beiden Daseinsbereichen wirksam sind — 
das heißt, als psychologische und als physikalische Kräfte. Psychologisch 
existieren die Zugkräfte in der Scheibe in der Erfahrung jedes Betrach- 
ters. Da diese Zugkräfte einen Angriffspunkt, eine Richtung und eine 
Größe haben, erfüllen sie die Bedingungen, die Physiker für physika- 
lische Kräfte festgesetzt haben. Aus diesem Grund sprechen Psycholo- 
gen von psychologischen Kräften, auch wenn bisher nur wenige von 
ihnen diesen Begriff, so wie ich das hier tue, auf die Wahrnehmung 
angewendet haben. 

In welchem Sinne existieren diese Kräfte nicht nur in der Erfahrung 
sondern auch in der physikalischen Welt? Sicher sind sie nicht in den 
Gegenständen selber enthalten, die wir ansehen, dem weißen Papier 
etwa, auf das das Quadrat gezeichnet ist, oder der dunklen Pappscheibe. 
Natürlich gibt es Molekular- und Gravitationskräfte, die in diesen Ge- 
genständen wirken: sie halten ihre Mikroteilchen zusammen und hin- 
dern sie am Davonfliegen. Aber wir kennen keine physikalischen Kräfte, 
die dazu neigen, einen exzentrisch angeordneten Fleck Druckerschwärze 
zum Mittelpunkt eines Quadrates hin zu verschieben. Und Tintenstriche 
üben keinerlei magnetische Kraft auf die umliegende Papierfläche aus. 
Wo sind also nun diese Kräfte? 

Um diese Frage beantworten zu können, müssen wir uns ins Ge- 
dächtnis zurückrufen, wie ein Beobachter seine Kenntnisse von dem 
Quadrat und der Scheibe erlangt. Lichtstrahlen, die von der Sonne oder 
einer anderen Quelle ausgehen, fallen auf den Gegenstand und werden 
von ihm teilweise absorbiert und teilweise zurückgeworfen. Einige der 
zurückgeworfenen Strahlen treffen auf die Linsen des Auges und wer- 
den auf dessen empfindliche Rückwand, die Netzhaut, projiziert. Viele 
der kleinen Receptoren in der Netzhaut verbinden sich durch Ganglion- 
zellen zu Gruppen. Durch diese Gruppierungen ergibt sich eine erste, 
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elementare Organisation der Sehform, dicht an der Schwelle zur Netz- 
hautreizung. Die elektrochemischen Botschaften werden auf ihrem Weg 
zum Bestimmungsort im Gehirn an anderen Zwischenstationen weiteren 
Formungsprozessen unterworfen, bis das Muster in den verschiedenen 
Schichten der Sehsphäre in der Hirnrinde vervollständigt wird. 

Auf welchen Stufen dieses komplizierten Vorganges das physiolo- 
gische Gegenstück unserer Wahrnehmungskräfte entsteht und durch 
welchen Mechanismus das geschieht, wissen wir gegenwärtig noch 
nicht. Wenn wir jedoch von der nicht unvernünftigen Annahme aus- 
gehen, daß jeder Aspekt eines Seherlebnisses seine physiologische Ent- 
sprechung im Nervensystem findet, können wir das Wesen dieser Ge- 
hirnvorgänge zumindest in einer ganz allgemeinen Weise erahnen. Wir 
können zum Beispiel sagen, daß es Feldprozesse sein müssen. Das be- 
deutet, daß jeder Vorgang an jeder beliebigen Stelle von der Wechsel- 
wirkung zwischen den Teilen und dem Ganzen bestimmt wird. Wenn 
das nicht so wäre, könnten sich die verschiedenen Induktionen, An- 
ziehungs- und Abstoßungsprozesse nicht im Bereich der Seherlebnisse 
abspielen. 

Ein Beobachter sieht die Schub- und Zugkräfte in Wahrnehmungs- 
figuren als echte Eigenschaften der wahrgenommenen Gegenstände 
selbst. Durch bloßes Ansehen kann er die Unruhe der exzentrischen 
Scheibe so wenig von den physikalischen Vorgängen auf einer Buch- 
seite unterscheiden, wie er die Wirklichkeit eines Traumes oder einer 
Halluzination von der Wirklichkeit physikalisch existenter Dinge unter- 
scheiden kann, 

Ob wir diese Wahrnehmungskräfte »Illusionen« nennen oder nicht, 
ist nebensächlich, solange wir sie als echte Bestandteile alles Gesehenen 
anerkennen. Der Künstler braucht sich zum Beispiel nicht um die Tat- 
sache zu kümmern, daß diese Kräfte in den Pigmenten auf der Lein- 
wand nicht enthalten sind. Was er mit dem konkreten Material schafft, 
sind Erfahrungen. Nicht das Farbmaterial sondern das Wahrnehmungs- 
bild ist das Kunstwerk. Wenn eine Wand auf einem Bild senkrecht aus- 
sieht, ist sie senkrecht; und wenn ein begehbarer Raum in einem Spiegel 
zu sehen ist, gibt es keinen Grund, warum nicht Abbilder von Menschen 
in ihn hineingehen sollten, wie das manchmal im Film geschieht. Die 
Kräfte, die an unserer Scheibe ziehen, sind nur für denjenigen »illuso- 
risch«, der mit ihrer Energie eine Maschine antreiben will. Sehmäßig 
und künstlerisch sind sie durchaus real. 


Zwei Scheiben in einem Quadrat 


Um der komplizierten Gesetzmäßigkeit des Kunstwerks ein bißchen 
näherzukommen, bringen wir nun eine zweite Scheibe in das Quadrat 
(Abb. 5). Was ist die Folge? Zunächst einmal treten einige der bereits 
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beobachteten Beziehungen zwischen Scheibe und Quadrat wieder auf. 
Wenn die zwei Scheiben nah beieinanderliegen, ziehen sie sich gegen- 
seitig an und können aussehen, als seien sie unteilbar. Bei einem gewis- 
sen Abstand stossen sie einander ab, weil sie zu nahe beisammen sind. 
Der Abstand, bei dem sich diese Wirkungen einstellen, hängt sowohl 
von der Größe der Scheiben und des Quadrates ab, als auch von der 
Lage der Scheiben innerhalb des Quadrates. 

Die Lage der Scheiben mag ein Gleichgewicht ergeben. Fiir sich allein 
genommen wiirde jede der Scheiben in Abb. 5 a vielleicht unausgewogen 
erscheinen. Zusammen bilden sie ein symmetrisch angeordnetes Paar in 
Ruhelage. Dasselbe Paar kann jedoch höchst unausgewogen wirken, 
sobald es innerhalb des Quadrates verschoben wird (Abb. 5 b). Unsere 
vorausgegangene Analyse des Strukturplanes hilft uns verstehen, wa- 
rum. Die zwei Scheiben bilden ein Paar, weil sie so dicht beieinander- 
liegen und die gleiche Größe und Form haben und weil sie außerdem 
den einzigen »Inhalt« des Quadrates darstellen. Als Teile eines Paares 
neigen sie dazu, symmetrisch zu erscheinen, da ihnen der gleiche Wert 
und die gleiche Funktion im Ganzen zugeschrieben werden. Dieses 
Wahrnehmungsurteil steht jedoch im Widerspruch zu einem anderen, 
das von der Lage des Paares herrührt. Die untere Scheibe hält die in 
die Augen fallende, stabile Stellung im Mittelpunkt. Die obere Scheibe 
liegt an einem weniger stabilen Punkt. So sorgt die Lage für eine Unter- 
scheidung der beiden, die zu ihrer symmetrischen paarigen Anordnung 
im Widerspruch steht. Dieser Gegensatz läßt sich nicht aufheben. Der 
Betrachter schwankt zwischen zwei widersprüchlichen Vorstellungswei- 
sen. Das Beispiel zeigt, daß selbst ein sehr einfaches Sehmuster von der 
Struktur seiner Raumlage grundlegend beeinflußt wird und daß das 
Gleichgewicht verwirrend mehrdeutig sein kann, wenn Form und Raum- 
lage einander widersprechen. 


Psychologisches und physikalisches Gleichgewicht 


Es ist Zeit, ausführlicher darzulegen, was wir mit Ausgewogenheit 
oder Gleichgewicht meinen. Wenn wir die Forderung aufstellen, alle 
Elemente müßten in einem Kunstwerk so verteilt sein, daß ein Zustand 
des Gleichgewichts herrscht, dann müssen wir auch wissen, wie sich 
Gleichgewicht erreichen läßt. Außerdem mögen manche Leser glauben, 
der Ruf nach Ausgewogenheit sei lediglich eine bestimmte stilistische, 
psychologische oder soziale Neigung. Die einen mögen Gleichgewicht, 
die anderen nicht. Warum sollte also Gleichgewicht eine notwendige 
Eigenschaft von Sehmustern sein? 

Für den Physiker ist Gleichgewicht der Zustand, in dem sich die 
Kräfte, die auf einen Körper einwirken, gegenseitig aufheben. Wir haben 
Gleichgewicht in seiner einfachsten Form, wenn zwei gleich starke 
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Kräfte in entgegengesetzter Richtung ziehen. Diese Definition gilt auch 
für das Gleichgewicht in der Seherfahrung. Wie ein physikalischer Kör- 
per hat jedes begrenzte Sehmuster einen Dreh- oder Schwerpunkt. Und 
so wie manselbst den unregelmäßigsten flachen Gegenstand nur auf 
dem Finger zu balancieren braucht, um seinen physikalischen Schwer- 
punkt festzustellen, so läßt sich durch Herumprobieren auch der Mittel- 
punkt eines Sehmusters herausfinden. Nach Denman W. Ross geschieht 
das am einfachsten dadurch, daß man so lange einen Rahmen um das 
Sehmuster herumbewegt, bis Rahmen und Muster im Gleichgewicht 
sind; dann fällt der Mittelpunkt des Rahmens mit dem Schwerpunkt 
des Musters zusammen. 

Sieht man einmal von den vollkommen regelmäßigen Formen ab, so 
kennen wir keine rationale Rechenmethode, die unserem Auge mit sei- 
nem intuitiven Gefühl für Ausgewogenheit gewachsen wäre. Aus unse- 
rer vorhergegangenen Hypothese folgt, daß der Gesichtssinn Gleichge- 
wicht erfährt, wenn die zugehörigen physiologischen Kräfte im Nerven- 
system so verteilt sind, daß sie einander aufheben. 

Wenn man jedoch eine leere Leinwand an eine Wand hängt, stimmt 
der wahrnehmungsmäßige Schwerpunkt des Musters nur noch annä- 
hernd mit dem physikalischen Schwerpunkt überein, der sich ergibt, 
wenn man die Leinwand auf dem Finger balanciert. Wie wir noch sehen 
werden, beeinflußt die senkrechte Lage der an der Wand hängenden 
Leinwand die Verteilung des Anschauungsgewichtes; und wenn auf die 
Leinwand ein Bild gemalt ist, haben auch die Farben, Formen und die 
Raumaufteilung des Bildes ihren Einfluß. Ähnlich läßt sich der visuelle 
Schwerpunkt einer Skulptur nicht einfach dadurch feststellen, daß man 
sie an einen Strick hängt und baumeln läßt. Auch hier spielt die senk- 
rechte Raumlage wieder eine Rolle. Von Bedeutung ist außerdem, ob 
die Skulptur frei schwebt oder auf einem Podium steht, im leeren Raum 
aufgestellt ist oder in einer Nische ruht. 

Es gibt noch andere Unterschiede zwischen dem physikalischen und 
dem wahrnehmungsmäßigen Gleichgewicht. Einerseits kann die Foto- 
grafie eines Tänzers unausgewogen wirken, obwohl sein Körper bei der 
Aufnahme in einer bequemen Stellung war. Andererseits kommt es vor, 
daß ein Modell eine bestimmte Körperstellung nicht einhalten kann, die 
dann nachher auf der Zeichnung vollkommen ausbalanciert erscheint. 
Eine Skulptur braucht oft im Innern ein Gerüst, auch wenn sie dem 
Auge gut ausgewogen erscheint. Eine Ente kann friedlich schlafen, ob- 
wohl sie nur auf einem schräg gestellten Bein steht. Zu diesen Wider- 
sprüchen kommt es, weil Faktoren wie Größe, Farbe und Raumlage bei 
der Wahrnehmung von Gleichgewicht eine ganz bestimmte Rolle spie- 
len, für die es nicht unbedingt eine physikalische Entsprechung gibt. 
Das Kostüm eines Clowns — die linke Seite rot, die rechte blau — mag 
in seiner Farbverteilung dem Auge asymmetrisch vorkommen, obwohl 
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doch die zwei Hälften des Kostüms und auch des Clowns selbst das 
gleiche physikalische Gewicht haben. In einem Gemälde kann ein phy- 
sikalisch beziehungsloser Gegenstand, etwa ein Vorhang im Hinter- 
grund, die asymmetrische Stellung einer menschlichen Figur ausgleichen. 

Ein amüsantes Beispiel findet sich auf einem Gemälde aus dem fünf- 
zehnten Jahrhundert, das den heiligen Michael als Seelenwäger darstellt 
(Abb. 6). Allein durch die Kraft des Gebets ist eine zarte kleine nackte 
Figur schwerer als vier große Teufel und zwei Mühlsteine. Unglück- 
licherweise hat das Gebet nur geistiges Gewicht und zeigt keine wahr- 
nehmbare Zugkraft. Der Maler hat sich damit beholfen, daß er auf dem 
Kleid des Engels direkt unter der Waagschale mit der frommen Seele 
einen großen dunklen Fleck anbrachte. Durch wahrnehmbare Anzie- 
hungskraft, die im physikalischen Gegenstand nicht existiert, erzeugt 
der Fleck das Gewicht, das die äußere Erscheinung der Szene ihrer Be- 
deutung anpaßt. 


Weshalb Gleichgewicht? 


Warum ist Gleichgewicht in einer bildlichen Darstellung unerläßlich? 
Es sei daran erinnert, daß sowohl beim wahrnehmungsmafigen als auch 
beim physikalischen Gleichgewicht alle Kräfte so verteilt sind, daß jede 
Bewegung zum Stillstand gekommen ist. Der Physiker würde sagen: die 
potentielle Energie in dem System hat ihr Mindestmaß erreicht. In einer 
ausgewogenen Komposition sind Faktoren wie Form, Richtung und 
Anordnung alle gegenseitig so festgelegt, daß keine Veränderung mög- 
lich scheint und das Ganze in all seinen Teilen den Charakter der »Not- 
wendigkeit« annimmt. Eine unausgeglichene Komposition sieht zufällig, 
beiläufig und daher nicht überzeugend aus. Ihre Teilelemente streben 
danach, Lage oder Gestalt zu verändern, um einen mit der Gesamt- 
struktur besser harmonierenden Zustand zu erreichen. 

Wenn Unausgeglichenheit vorherrscht, wird die künstlerische Aus- 
sage unverständlich. Das mehrdeutige Muster macht es einem unmög- 
lich, zu entscheiden, welches Kräftespiel nun eigentlich beabsichtigt ist. 
Wir haben das Gefühl, daß der Schaffensprozeß irgendwo ganz zufällig 
abgebrochen worden ist. Da die Konfiguration der Kräfte nach Ver- 
änderung drängt, wird die Bewegungslosigkeit des Werkes zu einem 
Hemmschuh. Anstatt zeitlos zu wirken, vermittelt es einem das beklem- 
mende Gefühl, als sei die Zeit angehalten worden. Von den seltenen 
Fällen abgesehen, in denen genau diese Wirkung vom Künstler ange- 
strebt wird, bemüht er sich um Gleichgewicht, um eine derartige Insta- 
bilität zu vermeiden. 

Gleichgewicht setzt keineswegs Symmetrie voraus. Eine Symmetrie, 
bei der beispielsweise die beiden Flügel einer Komposition gleich sind, 
ist eine äußerst elementare Art, Gleichgewicht zu schaffen. Viel häufiger 
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arbeitet der Künstler mit irgendeiner Art von Ungleichheit. In einer von 
El Grecos Darstellungen der Verkündigung ist der Engel viel größer als 
die Jungfrau. Dieses symbolische Mißverhältnis ist nur deshalb zwin- 
gend, weil es durch ausgleichende Faktoren festgehalten wird; andern- 
falls würde der ungleichen Größe der beiden Figuren jede Endgültigkeit 
— und damit jede Bedeutung - fehlen. Es ist nur scheinbar paradox, zu 
behaupten, Unausgewogenheit lasse sich nur durch Ausgewogenheit 
ausdrücken, so wie sich Unordnung nur durch Ordnung, Trennung nur 
durch Verbindung darstellen läßt. 

Die folgenden Beispiele stammen aus einem von Maitland Graves 
entworfenen Test, in dem das künstlerische Empfindungsvermögen von 
Studenten gemessen wurde. Man vergleiche a und b in Abb. 7. Die linke 
Figur ist ausgewogen. Diese Anordnung aus Quadraten und Rechtecken 
unterschiedlicher Größe, die ungleiche Proportionen und Richtungen 
aufweisen, ist lebendig genug, doch die einzelnen Elemente halten sich 
gegenseitig so, daß jedes an seinem Platz bleibt; alles ist notwendig, 
nichts strebt nach Veränderung. Man vergleiche die stabil dastehende 
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innere Senkrechte in a mit ihrem kläglich schwankenden Gegenstück in 
b. In b beruhen die Verhältnisse auf Unterschieden, die so klein sind, 
daß sie das Auge im ungewissen lassen, ob es Gleichheit oder Ungleich- 
heit, Symmetrie oder Asymmetrie, Quadrat oder Rechteck betrachtet. 
Wir können nicht entscheiden, was das Muster sagen will. 

Etwas schwieriger, aber in seiner Doppeldeutigkeit genauso irritie- 
rend, ist Abb. 8 a. Die Überschneidungen sind weder eindeutig recht- 
winklig noch eindeutig schiefwinklig. Die vier Linien unterscheiden sich 
in ihrer Länge nicht so deutlich, daß das Auge eindeutig ihre Ungleich- 
heit registrieren kann. Das im Raum schwebende Muster nähert sich 
einerseits der Symmetrie einer senkrecht und waagrecht ausgerichteten 
Kreuzform, andererseits einer drachenähnlichen Form mit diagonaler 
Symmetrieachse. Keine der beiden Deutungen ist jedoch endgültig. Bei- 
den fehlt die beruhigende Klarheit, die von Abb. 8b vermittelt wird. 

Ein Mangel an Gleichgewicht bringt nicht immer die ganze Kompo- 
sition in Bewegung. In Abb. 9 ist die Symmetrie des lateinischen Kreu- 
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zes so stark ausgeprägt, daß die abweichende Krümmung als Fehler 
gesehen werden kann. Hier hat sich also ein ausgewogenes Muster in 
so hohem Maße durchgesetzt, daß es seine Reinheit zu bewahren sucht, 
indem es jede Abweichung als ungebetene Störung bloßstellt. Unter 
solchen Bedingungen verursacht der Mangel an Gleichgewicht einen 
begrenzten Eingriff in die Einheit des Ganzen. Es würde sich lohnen, in 
diesem Zusammenhang einmal die kleinen Abweichungen von der 
Symmetrie zu untersuchen, die man in frontal ausgerichteten Porträts 
oder auch in traditionellen Kreuzigungsbildern findet, wo die Neigung 
des Christuskopfes oft durch geringfügige Anpassungen des sonst ganz 
frontal dargebotenen Körpers ausgeglichen wird. 


Gewicht 


Zwei Eigenschaften von Sehgegenständen haben einen besonderen 
Einfluß auf das Gleichgewicht: Gewicht und Richtung. 

In unserer Körperwelt verstehen wir unter Gewicht das Ausmaß an 
Schwerkraft, das Gegenstände nach unten zieht. Ein ähnlicher Zug nach 
unten läßt sich an Bildern und Skulpturen beobachten, aber das An- 
schauungsgewicht drängt auch noch in andere Richtungen. Wenn wir 
beispielsweise verschiedene Dinge in einem Gemälde ansehen, dann 
scheint deren Gewicht eine Spannung entlang der Achse zu erzeugen, 
die sie mit dem Auge des Betrachters verbindet, und es ist schwer zu 
sagen, ob sie vom Betrachter weg- oder zu ihm hinstreben. Wir können 
nur sagen, daß Gewicht immer dynamisch wirkt; die Spannung muß 
jedoch nicht unbedingt auf eine Richtung innerhalb der Bildebene be- 
schränkt bleiben. 

Das Gewicht wird von der Raumlage beeinflußt. Eine »starke« Stelle 
im Strukturgerüst (Abb. 3) hält mehr Gewicht aus als eine, die nicht in 
der Mitte und auch nicht auf der senkrechten oder waagrechten Mit- 
telachse liegt. Dementsprechend kann ein Bildgegenstand in der Mitte 
durch weiter weg liegende kleinere Elemente aufgewogen werden. Die 
Gruppierung in der Bildmitte ist oft ziemlich schwer, wobei dann die 
Gewichte zum Rand hin immer kleiner werden, aber das ganze Bild 
wirkt dennoch ausgewogen. Außerdem besagt das auch auf Wahrneh- 
mungsmuster anwendbare Hebelgesetz, daß das Gewicht eines Elemen- 
tes mit zunehmender Entfernung vom Mittelpunkt größer wird. Im 
Einzelfall muß man natürlich all die Faktoren, die das Gewicht bestim- 
men, gemeinsam berücksichtigen. 

Ein weiterer Faktor, der auf das Gewicht Einfluß nimmt, ist die 
räumliche Tiefe. Ethel Puffer hat beobachtet, daß »Durchblicke«, die 
den Blick in die weite Ferne lenken, ein starkes Gegengewicht bilden. 
Diese Regel läßt sich wahrscheinlich so verallgemeinern: je größer die 
Tiefe, die ein Bereich des Gesichtsfeldes erreicht, desto größer ist 
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sein Gewicht. Wir können nur raten, warum das so ist. In der Wahr- 
nehmung stehen Entfernung und Größe in einer Wechselbeziehung, so 
daß ein Gegenstand, wenn er weiter entfernt ist, größer und vielleicht 
auch wesentlicher wirkt, als wenn er seinen Platz in der Nähe der vor- 
deren Bildfläche hat. In Manets Frühstück im Grünen hat die Figur des 
blumenpflückenden Mädchens im Hintergrund im Verhältnis zu der 
aus drei großen Figuren bestehenden Gruppe im Vordergrund ein be- 
trächtliches Gewicht. Inwiefern ist das Gewicht des Mädchens auf die 
besondere Größe zurückzuführen, die die ferne Perspektive dieser Figur 
verleiht? Möglicherweise hat auch der vor der Hintergrundszene lie- 
gende leere Raum ein Eigengewicht. Diese Erscheinung läßt sich viel- 
leicht sogar an dreidimensionalen Objekten beobachten. Welche Fakto- 
ren sorgen zum Beispiel bei manchen Renaissance-Bauten, etwa dem 
Palazzo Barberini oder dem Casino Borghese in Rom, dafür, daß zwi- 
schen den vorgezogenen Flügeln einerseits und dem zurückgesetzten 
Mittelbau und dem durch einen solchen Grundriß geschaffenen Raum- 
volumen eines eingerahmten Innenhofes andererseits ein Gleichgewicht 
besteht? 

Gewicht hängt auch von Größe ab. Das größere Objekt ist — bei 
sonst gleichen Bedingungen — das schwerere. Von den Farben ist Rot 
schwerer als Blau, und hellere Farben sind schwerer als dunkle. In Van 
Goghs Bild von seinem Schlafzimmer schafft der Farbfleck der leuch- 
tend roten Bettdecke ein starkes Gewicht außerhalb der Bildmitte. Eine 
schwarze Fläche muß größer sein als eine weiße, um sie aufwiegen zu 
können; zum Teil geht das auf den Überstrahlungseffekt zurück, der 
eine helle Fläche verhältnismäßig größer erscheinen läßt. 

Puffer hat auch herausgefunden, daß das Kompositionsgewicht durch 
ein spezifisches Interesse beeinflußt wird. Eine Bildgegend kann die 
Aufmerksamkeit des Betrachters entweder wegen der inhaltlichen Aus- 
sage auf sich lenken — etwa die Umgebung des Christkindes in einer 
Anbetung — oder wegen der formalen Vielfalt, Verworrenheit oder 
sonstigen Besonderheit. (Man beachte in diesem Zusammenhang den 
bunten Blumenstrauß in Manets Olympia.) Gerade die Kleinheit eines 
Gegenstandes kann einen Reiz ausüben, der das geringe Gewicht, das 
der Gegenstand sonst haben würde, wieder wettmacht. Neuere Ver- 
suche lassen die Vermutung zu, daß auch Wünsche und Ängste des 
Betrachters die Wahrnehmung beeinflussen können. Man könnte zu 
ermitteln versuchen, ob sich das Gleichgewicht in einem Bild verändert, 
wenn ein höchst wünschenswerter oder furchterregender Gegenstand 
eingeführt wird. 

Isolierung verstärkt das Gewicht. Sonne oder Mond an einem leeren 
Himmel sind schwerer als ein ähnlich aussehendes, von anderen Dingen 
umgebenes Objekt. Auf der Bühne ist die Isolierung ein bewährtes Mit- 
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tel der Hervorhebung. Der Star verlangt deshalb oft, daß die anderen 
Schauspieler bei wichtigen Szenen einen gewissen Abstand halten. 

Die Form scheint Einfluß auf das Gewicht zu haben. Die regelmäßige 
Form einfacher geometrischer Figuren läßt sie schwerer erscheinen. Das 
läßt sich an abstrakten Gemälden beobachten, besonders gut etwa an 
einigen von Kandinskys Werken, wo Kreise und Quadrate in Komposi- 
tionen von nicht so deutlich erkennbaren Formen bemerkenswert starke 
Akzente setzen. Dichte - d. h. der Grad, in dem Masse um ihren Mittel- 
punkt konzentriert ist — scheint ebenfalls Gewicht zu erzeugen. Abb. ro, 
die dem Graves-Test entnommen ist, zeigt einen relativ kleinen Kreis, 
der das Gegengewicht zu einem größeren Rechteck und einem Dreieck 
bildet. Senkrecht ausgerichtete Formen scheinen schwerer zu sein als 
schräge Formen. Die meisten dieser Regeln bedürfen jedoch der Bestä- 
tigung durch genaue Versuche. 

Welchen Einfluß hat das Wissen? Kein Wissen auf seiten des Be- 
trachters kann in einem Bild ein Bündel Baumwolle leichter erscheinen 
lassen als einen ähnlich aussehenden Klumpen Blei. Dieses Problem hat 
sich in der Architektur gestellt. Bei Mock und Richards heißt es: » Wir 
wissen aus wiederholten Erfahrungen, wie stark Holz oder Stein sind, 
da wir sie häufig genug in anderen Zusammenhängen gebraucht haben, 
und wenn wir ein Stück Holz oder Mauerwerk ansehen, haben wir 
nicht die geringsten Zweifel, daß es imstande ist, die ihm gestellte Auf- 
gabe zu erfüllen. Aber bei einer Konstruktion aus Eisenbeton oder auch 
bei einem Gebäude aus Stahl und Glas ist das anders. Wir können die 
Eisenträger im Beton nicht sehen und uns daher nicht vergewissern, 
daß er ohne weiteres eine viel größere Entfernung überspannen kann 
als ein Sturz aus Stein, dem er so sehr ähnelt. Wir können auch die 
stählerne Stütze hinter einem rahmenlosen Schaufenster nicht sehen und 
gewinnen vielleicht den Eindruck, das betreffende Gebäude stehe auf 
einem schwachen Fundament aus Glas. Wir sollten uns aber im klaren 
darüber sein, daß unsere Erwartung, wir könnten auf einen Blick ver- 
stehen, weshalb ein Gebäude sich aufrecht erhält, ein Überbleibsel aus 
der Blütezeit der Handwerkskunst ist, die schon zu Zeiten eines William 
Morris der Vergangenheit angehörte.« 

Solche Überlegungen sind heute zwar nicht ungewöhnlich, scheinen 
mir aber zweifelhaft. Zwei Dinge sind zu unterscheiden. Auf der einen 
Seite steht das technische Verständnis des Fachmannes, der mit Fakto- 
ren wie Baumethoden und Materialstärke umgeht. Solche Informationen 
kann man normalerweise nicht einholen, wenn man das fertige Gebäude 
betrachtet, und es gibt auch keinen künstlerischen Grund, weshalb 
einem das möglich sein sollte. Etwas ganz anderes ist eine sichtbare 
Beziehung, etwa die zwischen der wahrgenommenen Stärke der Stütz- 
pfeiler und dem Gewicht des Daches, das sie augenscheinlich tragen. 
Die technische Information oder Fehlinformation hat nur geringen Ein- 
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fluß auf das Wahrnehmungsurteil. Was möglicherweise eine Rolle spielt, 
sind gewisse stilistische Gepflogenheiten — beispielsweise im Zusam- 
menhang mit der Spannweite eines Bogens. Solche Gepflogenheiten 
stehen auf allen Gebieten der Kunst einem Wechsel entgegen und kön- 
nen vielleicht den Widerstand gegen die visuelle Statik der modernen 
Architektur erklären helfen. Entscheidend ist jedoch, daß der sichtbare 
Widerspruch zwischen einer großen Masse und einer dünnen Stütze 
keineswegs verringert wird, wenn der Architekt versichert, der Bau 
werde nicht einfallen. Bei einigen frühen Bauten Le Corbusiers scheinen 
massive Würfel oder Mauern, deren äußere Form an überholte Kon- 
struktionsmethoden erinnert, höchst unstabil auf dünnen Stelzen zu 
ruhen. Frank Lloyd Wright nannte solche Bauwerke »große Schachteln 
auf Stangen«. Als die Architekten später das Gerippe der Tragbalken 
freilegten und damit das Anschauungsgewicht des Gebäudes drastisch 
verringerten, holte der Stil die Technik ein, und das Auge war nicht 
mehr irritiert. 


Richtung 


Wie bereits erwähnt, kommt es zum Gleichgewicht, wenn die Kräfte, 
die ein System darstellen, sich gegenseitig aufheben. Ein solcher Kräfte- 
ausgleich ist von allen drei Eigenschaften abhängig, die Kräfte haben 
können: von der Lage ihres Angriffspunktes, von ihrer Stärke und ihrer 
Richtung. Die Richtung sichtbarer Kräfte wird von mehreren Faktoren 
bestimmt; einer davon ist die Anziehungskraft, die vom Gewicht be- 
nachbarter Elemente ausgeht. In Abb. ıı wird das Pferd zurückgehalten, 
weil die Figur der Reiterin eine Anziehungskraft ausübt, wohingegen 
das Pferd in Abb. 12 durch das zweite Pferd nach vorne gezogen wird. 
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In dem Bild Toulouse-Lautrecs, nach dem diese Skizze angefertigt 
wurde, gleichen sich die zwei Faktoren aus. Daß Anziehungskraft Ge- 
wicht erzeugt, wurde oben an Abb. 6 gezeigt. 

Auch die Form von Gegenständen erzeugt Richtung, und zwar 
entlang den Achsen ihrer Strukturgerüste. Die dreieckige Gruppierung 
der Pietà von El Greco (Abb. 13) wird dynamisch als Pfeil oder Keil 
wahrgenommen, der auf der breiten Grundlinie ruht und nach oben 
zeigt. Diese gerichtete Kraft gleicht die nach unten ziehende Schwer- 
kraft aus. In der europäischen Kunst verdankt die traditionelle stehende 
Figur der griechischen Klassik oder auch Botticellis Venus ihre gestal- 
terische Vielfalt einer asymmetrischen Verteilung des Körpergewichts. 
Dies ermöglicht eine Vielzahl von Richtungen auf den verschiedenen 
Körperebenen (Abb. 115 zeigt ein Beispiel) und schafft damit ein kom- 
plexes Gleichgewicht der sichtbaren Kräfte. 

Auch der Inhalt erzeugt Richtung. Er kann aussagen, ob eine mensch- 
liche Figur vorwärts oder rückwärts geht. In Rembrandts Bildnis eines 
jungen Mädchens (im Chicago Art Institute) sind die Augen des Mäd- 
chens nach links gewandt und verleihen damit der fast symmetrischen 
Form der frontal dargestellten Figur einen starken seitlichen Zug. Auf 
der Bühne nennt man die räumlichen Richtungen, die der Blick des 
Schauspielers festlegt, »visuelle Linien«. 

In jedem Kunstwerk können die hier aufgezählten Faktoren mit- 
oder gegeneinander wirken, um das Gleichgewicht des Ganzen her- 
zustellen. Gewicht der Farbe kann durch Gewicht der Anordnung auf- 
gehoben werden. Die von der Form vorgegebene Richtung kann durch 
die Bewegung zu einem Mittelpunkt der Anziehungskraft ausgeglichen 
werden. Die Vielfalt dieser Beziehungen trägt entscheidend zur Leben- 
digkeit eines Werkes bei. 

Wenn — wie im Tanz, im Theater und im Film - tatsächliche Bewe- 
gung eingesetzt wird, wird Richtung durch Bewegung angezeigt. Gleich- 
gewicht kann sowohl zwischen Handlungen entstehen, die sich gleich- 
zeitig abspielen — etwa, wenn zwei Tänzer symmetrisch aufeinan- 
der zugehen -, als auch zwischen solchen, die nacheinander erfolgen. 
Ein Filmcutter läßt oft einer Bewegung nach rechts eine solche nach 
links folgen oder vorausgehen. Das grundlegende Bedürfnis nach einem 
derartigen Ausgleich wurde eindeutig durch Experimente nachgewiesen: 
Beobachter, die eine in der Mitte zu einem stumpfen Winkel geknickte 
Linie fixiert hatten, sehen nachher eine objektiv gerade Linie in die 
entgegengesetzte Richtung geknickt. In einem anderen Experiment 
sahen Beobachter eine Gerade vor sich, die von der Senkrechten oder 
Waagrechten leicht abwich; wenn sie dann die tatsächliche Senkrechte 
oder Waagrechte vorgesetzt bekamen, schien sie ihnen in die entgegen- 
gesetzte Richtung gebogen. 
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Sprechen erzeugt Anschauungsgewicht an der Stelle, von der es 
ausgeht. So kann zum Beispiel in einem Duett zwischen einem Tänzer, 
der Verse spricht, und einem anderen, der schweigt, die Asymmetrie 
durch verstärkte Bewegungen des schweigenden Tänzers ausgeglichen 
werden. 


Gleichgewichtsgruppierungen 


Unendlich viele Wege führen zum anschaulichen Gleichgewicht. Das 
beginnt schon bei der Zahl der Teilelemente: es kann eine einzelne Figur 
sein — etwa ein schwarzes Quadrat in der Mitte einer sonst völlig 
leeren Fläche - oder ein Netz aus zahllosen Einzelteilchen, die die 
gesamte Fläche bedecken. Die Gewichtverteilung kann von einem 
einzigen starken Akzent beherrscht werden, dem alles andere unterge- 
ordnet ist, oder von einem Figurenpaar wie Adam und Eva, wie dem 
Engel und der Jungfrau in einer Darstellung der Verkündigung, oder 
der Zusammenstellung von einem roten Ball und einer federartigen 
schwarzen Masse, die in einer Reihe von Gemälden Adolph Gottliebs 
auftaucht. Besteht ein Werk nur aus einer oder zwei Einheiten auf 
einem neutralen Hintergrund, kann man die »hierarchische Abstufung« 
als sehr steil bezeichnen. Häufiger führt jedoch eine Ansammlung aus 
vielen Einheiten stufenweise von der stärksten zu der schwächsten. Eine 
einzelne menschliche Figur kann auf untergeordneten Gleichgewichts- 
zentren im Gesicht, im Schoß, in den Händen aufgebaut sein. Dasselbe 
kann auch auf die Gesamtkomposition zutreffen. 

Die hierarchische Abstufung nähert sich dem Nullpunkt, wenn ein 
Muster aus vielen Einheiten von gleichem Gewicht zusammengesetzt 
ist. Die sich wiederholenden Tapetenmuster oder die Fenster an Hoch- 
häusern erreichen Gleichgewicht durch Gleichförmigkeit. In einigen 
Werken Pieter Brueghels ist die rechteckige Bildfläche mit kleinen, dem 
Gewicht nach ziemlich gleichen, episodischen Gruppen gefüllt, die 
Kinderspiele oder flämische Sprichwörter darstellen. Diese Methode 
eignet sich besser zur Interpretation des allgemeinen Charakters einer 
Stimmung oder einer Daseinsweise als zur Beschreibung eines von 
zentralen Mächten gelenkten Lebens. Extreme Beispiele für Gleich- 
formigkeit finden sich in Louise Nevelsons Reliefskulpturen — Regale 
mit aufeinander abgestimmten Fächern — oder in Jackson Pollocks 
späten Bildern, die mit einer gleichförmigen Textur überzogen sind. 
Solche Werke zeigen eine Welt, in der man sich immer am selben Ort 
wiederfindet, wohin man auch geht. Man kann sie auch atonal nennen, 
da in ihnen jede Beziehung zu einer zugrunde liegenden strukturellen 
Tonika aufgegeben und durch ein Netzwerk ersetzt ist, das die Elemente 
der Komposition miteinander verbindet. 
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Die Schwerkraft, die unsere Welt beherrscht, läßt uns in einem an- 
isotropen Raum leben, einem Raum also, in dem sich die Dynamik mit 
der Richtung ändert. Sich nach oben zu bewegen, heißt, Widerstand zu 
überwinden — es ist immer ein Sieg. Hinabzusteigen oder zu fallen, 
heißt, dem von unten kommenden Zug nachzugeben, und es wird 
deshalb als passives Sichfügen empfunden. Diese Unausgeglichenheit 
des Raumes hat zur Folge, daß unterschiedliche Standorte dynamisch 
ungleich sind. Auch hier kann uns die Physik helfen, die darauf 
hinweist, daß jede Bewegung vom Schwerpunkt weg Arbeit erfordert 
und daß deshalb die potentielle Energie in einer Masse, die sich hoch 
oben befindet, größer ist als in einer, die tief unten ist. Das Anschau- 
ungsgewicht eines Gegenstandes von einer gewissen Größe, Form oder 
Farbe ist umso größer, je weiter oben er plaziert wird. Daher läßt sich 
in senkrechter Richtung Gleichgewicht nicht dadurch herstellen, daß 
man gleiche Gegenstände ungleich hoch anbringt. Das höhere Objekt 
muß leichter sein. Wie sich das in bezug auf die Größe experimentell 
nachweisen läßt, beschreibt Langfeld: »Wenn man, ohne zu messen, eine 
senkrechte Linie halbieren soll, wird die Markierung fast immer zu hoch 
angegeben. Wird die Linie tatsächlich halbiert, hat man Mühe, sich zu 
überzeugen, daß die obere Hälfte nicht länger als die untere ist.« Wenn 
man also will, daß die beiden Hälften gleich aussehen, muß man die 
obere Hälfte kürzer machen. 

Bei der Folgerung, daß Gewicht im oberen Teil des Wahrnehmungs- 
raumes mehr zählt als im unteren, müssen wir berücksichtigen, daß 
der Begriff »aufrecht« in der physikalischen Welt unzweideutig fest- 
gelegt ist, nicht jedoch im Wahrnehmungsraum. Wenn wir einen To- 
tempfahl als physikalisches Objekt nehmen, wissen wir, was mit oben 
und unten gemeint ist; wenn wir aber die Begriffe auf das anwenden, 
was wir beim Betrachten eines Objektes wahrnehmen, ist ihre Bedeutung 
nicht so eindeutig. Für den Gesichtssinn hat der Begriff »aufrecht« 
mehr als nur eine Bedeutung. Wenn wir aufrecht stehen, im Bett liegen 
oder unseren Kopf neigen, sind wir uns wenigstens: annähernd der 
objektiven, physikalischen senkrechten Richtung bewußt. Es ist dies 
die »Umweltorientierung«. Wir sprechen jedoch auch bei einer Buchseite 
von oben und unten, oder bei einem Bild, das flach auf dem Tisch 
liegt. Wenn wir uns über den Tisch beugen, ist der »obere« Teil der 
Seite in Wirklichkeit der obere Teil unseres Sehfeldes. Dies ist die 
»Netzhautorientierung«. Wir wissen noch nicht, ob es in der Verteilung 
des Anschauungsgewichtes Unterschiede gibt, je nachdem, ob wir ein 
Bild an der Wand oder auf dem Tisch sehen. 

Obwohl Gewicht im oberen Teil des Wahrnehmungsraumes mehr 
zählt, beobachten wir in der Welt um uns her, daß im allgemeinen viel 
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mehr Dinge in der Nähe des Bodens zu finden sind als hoch oben. Wir 
sind deshalb gewohnt, die normale Wahrnehmungssituation als »fuß- 
lastig« zu erfahren. Moderne Maler, Bildhauer und selbst Architekten 
haben versucht, von der irdischen Schwerkraft dadurch loszukommen, 
daß sie das Anschauungsgewicht gleichmäßig über die ganze Kompo- 
sition verteilten. Um das zu erreichen, mußten sie das Gewicht im 
oberen Teil leicht anheben. Betrachtet man ein spätes Bild von Mon- 
drian, so zeigt es unten nicht mehr Gewicht als oben. Stellt man es aber 
auf den Kopf, erscheint es kopflastig. 

Die stilistische Neigung, den Zug nach unten zu überwinden, steht 
in Einklang mit dem Verlangen des Künstlers, sich von der bloßen 
Nachahmung der Wirklichkeit zu befreien. Gewisse Erfahrungen, insbe- 
sondere aus der neueren Zeit, mögen zu dieser Haltung beigetragen 
haben, zum Beispiel das Erlebnis des Fliegens und die Zerstörung von 
Sehtraditionen in Bildern, die aus der Luft aufgenommen worden sind. 
Die Filmkamera hält die Sehachse nicht in jedem Fall parallel zum 
Boden und kann so Aufnahmen zeigen, in denen die Schwerkraftachse 
beliebig verschoben ist und wo der untere Teil des Bildes nicht zwangs- 
läufig stärker angefüllt ist als der obere. Der moderne Tanz ist in 
einen interessanten inneren Konflikt geraten, denn einerseits betont er 
das Gewicht des menschlichen Körpers, das man klassischen Ballett 
zu verleugnen versuchte, andererseits folgt er der allgemeinen Tendenz 
weg von der realistischen Pantomime und hin zur Abstraktion. 

Eine starke Tradition läßt jedoch den unteren Teil eines Sehgegen- 
standes immer noch schwerer wirken. Horatio Greenough bemerkte: 
»Es ist ein feststehender Grundsatz, daß Gebäude am Boden breit und 
einfach sein und im weiteren Anstieg leichter werden sollen — sowohl 
tatsächlich als auch im Ausdruck. Die Gesetze der Schwerkraft liegen 
diesem Axiom zugrunde, an das sich der Kirchturm hält und dessen ein- 
fachster Ausdruck der Obelisk ist.« Hier bestätigt der Architekt den 
Betrachtern, was sie von ihren Muskelempfindungen her kennen, daß 
nämlich die Dinge auf unserem Planeten nach unten gezogen werden. 
Hat ein Gegenstand in seinem unteren Teil genügend Gewicht, sieht 
er fest verwurzelt, zuverlässig und stabil aus. 

In realistischen Landschaften des siebzehnten und achtzehnten Jahr- 
hunderts neigt der untere Teil dazu, deutlich schwerer zu sein. Der 
Schwerpunkt liegt unterhalb der geometrischen Mitte. Aber selbst in 
der Typografie und beim Umbruch wird diese Regel beachtet. Die 
Ziffer 3 in Abb. 14 wirkt ruhig und stabil. Stellt man sie auf den Kopf, 
wirkt sie großköpfig. Dasselbe trifft auch auf Buchstaben wie S oder B 
zu; und beim Gestalten von Buchseiten und Einrahmen von Bildern 
wird unten normalerweise mehr Platz gelassen als oben. 

Das streng kugelförmige Gebäude bei der Weltausstellung 1939 in 
New York rief den unangenehmen Eindruck hervor, als wolle es sich 
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vom Boden erheben, sei aber festgebunden. Während ein in festem 
Gleichgewicht ruhendes Gebäude frei nach oben deutet, erzeugte der 
Zwiespalt zwischen der symmetrischen Kugel und dem asymmetrischen 
Raum bei diesem Bau eine verhinderte Fortbewegung. Die Verwendung 
einer vollkommen symmetrischen Form in einer asymmetrischen Um- 
gebung ist ein heikles Unterfangen. Wie diese Aufgabe erfolgreich zu 
lösen ist, zeigt die Plazierung der Rosette an der Fassade von Notre 
Dame in Paris (Abb. 15). Sie ist im Verhältnis klein genug, um nicht 
ins Schwimmen zu geraten, und »personifiziert« das Gleichgewicht der 
ringsum herrschenden senkrechten und waagrechten Elemente. Das 
Fenster findet seinen Ruheplatz etwas über dem Mittelpunkt der 
quadratischen Fläche, die den Hauptteil der Fassade ausmacht. 

Wie bereits erwähnt, kann es einen Widerspruch zwischen der Ori- 
entierung im physikalischen Raum und im Wahrnehmungsfeld geben, 
d.h. zwischen der Umwelt- und der Netzhautorientierung. Ein römi- 
sches Fußbodenmosaik mag eine realistische Szene schildern, deren obe- 
rer und unterer Teil beide in der horizontalen Ebene liegen, wohingegen 
der quadratischen oder kreisrunden schmückenden Umrandung diese 
Asymmetrie fehlt. Jackson Pollock fühlte sich am wohlsten, wenn er 
am Fußboden arbeitete. »Ich fühle mich näher, fühle mich mehr als ein 
Teil des Bildes, da ich auf diese Weise um das Bild herumgehen, von 
vier Seiten arbeiten und buchstäblich im Bilde sein kann.« Dies sei, so 
sagte er, eng mit der Methode der indianischen Sandmaler im Westen 
der Vereinigten Staaten verwandt. Eine ähnliche Tradition behauptete 
sich unter chinesischen und japanischen Künstlern. Pollocks Gemälde 
waren dazu bestimmt, an der Wand hängend betrachtet zu werden, aber 
der Unterschied in der Orientierung scheint seinen Gleichgewichtssinn 
nicht gestört zu haben. 

Bei Deckengemälden haben sich Künstler unterschiedliche Prinzipien 
zu eigen gemacht. Als Andrea Mantegna an die Decke der Camera 
degli Sposi im Palazzo Ducale in Mantua einen realistischen Ausblick 
auf den offenen Himmel malte, mit Damen und Putten, die über ein 
Geländer nach unten blicken, behandelte er den Bildraum als unmit- 
telbare Erweiterung des konkreten physikalischen Raumes. Er hielt sich 
an die »Umweltorientierung«. Als aber Michelangelo etwa fünfund- 
dreißig Jahre später an der Decke der Sixtinischen Kapelle die Schöp- 
fungsgeschichte darstellte, waren die Raumverhältnisse seiner Szenen 
von denen der Kapelle völlig unabhängig. Der Betrachter muß sich auf 
die »Netzhautorientierung« verlassen; er muß »oben« und »unten« mit 
den Dimensionen seines eigenen Sehfeldes in Einklang bringen, indem 
er beim Hinaufschauen in die passende Richtung blickt. In den Kirchen 
des Barock wurden die Decken noch einmal für die Anschauung durch- 
stoßen; während jedoch die Maler des fünfzehnten Jahrhunderts den 
physikalischen Raum erweiterten und auf den im Bild dargestellten 
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Raum ausdehnten, sind die des siebzehnten Jahrhunderts umgekehrt 
vorgegangen: sie lösten die physikalische Gegenwart des Gebäudes 
dadurch auf, daß sie es zu einem Teil der bildlichen Darstellung 
machten. 


Rechts und links 


Wegen der Anisotropie des physikalischen Raumes unterscheiden 
wir zwischen oben und unten, aber weniger zwischen links und rechts. 
Eine aufrecht stehende Violine sieht symmetrischer aus als eine, die auf 
der Seite liegt. Mensch und Tier sind bilateral genug, daß es ihnen 
Schwierigkeiten macht, links von rechts, b von d zu unterscheiden. 
Corballis und Beale vertraten die Ansicht, eine derartige symmetrische 
Reaktion sei so lange biologisch vorteilhaft, als in einer Welt, in der 
Angriff oder Belohnung mit gleich hoher Wahrscheinlichkeit von beiden 
Seiten zu erwarten sind, die Nervensysteme auf Bewegung und Orien- 
tierung ausgerichtet sind. 

Sobald jedoch der Mensch mit Werkzeug umzugehen lernte, das 
sich besser mit einer als mit zwei Händen bedienen läßt, wurde die 
Einseitigkeit zum Vorzug. Und als folgerichtiges Denken anfing, in 
einer linearen Schrift aufgezeichnet zu werden, gewann eine seitliche 
Richtung den Vorrang vor der anderen. Mit den Worten Goethes: 
»Je vollkommener das Geschöpf wird, desto unähnlicher werden seine 
Teile.« 

Wahrnehmungsmäßig äußert sich die seitliche Asymmetrie in einer 
ungleichen Gewichtsverteilung und in einem dynamischen Vektor, der 
im Sehfeld von links nach rechts führt. In einem streng symmetrischen 
Muster, etwa in der Fassade eines Bauwerks, ist diese Erscheinung 
kaum zu beobachten, doch in Gemälden ist sie äußerst wirkungsvoll. 
Der Kunsthistoriker Heinrich Wölfflin hat darauf hingewiesen, daß 
Bilder ihre äußere Erscheinung verändern und an Bedeutung verlieren, 
wenn man sie in ihr Spiegelbild verkehrt. Es wurde ihm klar, daß das 
geschieht, weil Bilder von links nach rechts »gelesen« werden, und 
natürlich ändert sich die Reihenfolge, wenn das Bild umgekehrt wird. 
Wölfflin stellte fest, daß die Diagonale, die von links unten nach 
rechts oben verläuft, als ansteigend gesehen wird, die andere als abstei- 
gend. Jeder Bildgegenstand sieht auf der rechten Seite des Bildes schwe- 
rer aus. Wenn man zum Beispiel die Figur des Sixtus in Raffaels 
Sixtinischer Madonna durch eine spiegelbildliche Umkehrung des Bildes 
nach rechts versetzt, wird sie so schwer, daß die ganze Komposition 
zu kippen scheint (Abb. 16). Dies stimmt mit der im Experiment nach- 
gewiesenen Feststellung überein, daß von zwei gleichen Gegenständen 
in der linken und rechten Hälfte des Sehfeldes derjenige größer aus- 
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Abb. 16 


sieht, der in der rechten Hälfte liegt. Sollen sie gleich aussehen, muß 
der in der linken Hälfte größer gestaltet werden. 

Mercedes Gaffron hat die Untersuchung noch vertieft, vor allem in 
einem Buch, das nachweisen wollte, daß Rembrandts Radierungen ihre 
Bedeutung erst erkennen lassen, wenn wir sie so sehen, wie sie der 
Künstler auf die Platte zeichnete, und nicht, wie gewohnt, als seiten- 
verkehrte Drucke. Nach Gaffron erlebt der Betrachter ein Bild, als sehe 
er sich dessen linker Seite gegenüber. Er identifiziert sich subjektiv mit 
der linken Seite, und was immer dort erscheint, nimmt größte Bedeutung 
an. Wenn man Fotografien mit ihren Spiegelbildern vergleicht, scheint 
in einer asymmetrischen Szene ein Objekt im Vordergrund auf der lin- 
ken Seite näher als auf der rechten. Und wenn im Theater der Vorhang 
aufgeht, neigt das Publikum dazu, erst nach links zu schauen und sich 
mit den Figuren zu identifizieren, die auf der Seite erscheinen. Deshalb 
gilt, nach Alexander Dean, von den sogenannten Bühnenbereichen die 
linke Seite (vom Zuschauer aus) als die stärkere. In einer Gruppe von 
Schauspielern beherrscht derjenige die Szene, der am weitesten links 
steht. Der Zuschauer identifiziert sich mit ihm und sieht die anderen, 
von seinem Standpunkt aus, als Gegenspieler. 

Gaffron bringt diese Erscheinung mit der Dominanz der linken 
Großhirnrinde in Verbindung, dem Sitz der höheren Gehirnzentren für 
das Sprechen, Schreiben und Lesen. Wenn diese Dominanz gleicherma- 
ßen für das linke Sehzentrum gilt, dann »treffen wir beim Registrieren 
von Sehinformationen eine Unterscheidung zugunsten derjenigen, die 
innerhalb des rechten Gesichtsfeldes wahrgenommen werden«. Rechts 
wäre dann das Sehbild schärfer, und das würde auch erklären, weshalb 
Gegenstände zur Rechten stärker auffallen. Eine erhöhte Aufmerksam- 
keit für die Vorgänge zur Linken würde diese Asymmetrie aufheben, 
und das Auge würde sich spontan vom Ort der ersten Aufmerksamkeit 
zum Bereich des deutlichsten Sehens bewegen. Wenn diese Analyse 
stimmt, unterscheidet sich die rechte Seite dadurch, daß sie die auffäl- 
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ligere ist und das Anschauungsgewicht eines Gegenstandes erhöht 
- vielleicht weil in dem Augenblick, wo sich die Aufmerksamkeit auf 
die linke Seite des Gesichtsfeldes konzentriert, die »Hebelwirkung« das 
Gewicht der Gegenstände zur Rechten verstärkt. Die linke Seite zeichnet 
sich dagegen dadurch aus, daß sie zentraler, bedeutender und stärker 
betont ist, weil sich der Betrachter mit ihr identifiziert. In Grünewalds 
Kreuzigungsszene am Isenheimer Altar kommt neben Christus, der die 
Mitte einnimmt, der Gruppe mit Maria und dem Evangelisten auf der 
linken Seite die größte Bedeutung zu, während Johannes der Täufer zur 
Rechten der auffällige Prophet ist, der mit dem Finger auf die Szene 
deutet. Wenn ein Schauspieler -— vom Zuschauer aus gesehen — von 
rechts auf die Bühne kommt, wird er sofort bemerkt, doch der Brenn- 
punkt des Geschehens bleibt, falls er nicht in der Mitte der Bühne liegt, 
auf der linken Seite. In der traditionellen englischen Pantomime er- 
scheint die Feenkönigin, mit der sich der Zuschauer identifizieren soll, 
immer von links, während der Dämonenkönig von der rechten Bühnen- 
seite auftritt. 

Da ein Bild von links nach rechts »gelesen« wird, wird die von links 
nach rechts führende Bildbewegung als leichter und müheloser wahr- 
genommen. Wenn wir dagegen einen Reiter das Bild von rechts nach 
links durchqueren sehen, scheint er gegen mehr Widerstand anzukämp- 
fen, mehr Mühe aufzuwenden und deshalb langsamer zu reiten. Künst- 
ler entscheiden sich manchmal für die eine, manchmal für die andere 
Wirkung. Diese Erscheinung, die sich leicht nachprüfen läßt, wenn man 
Bilder mit ihrer spiegelbildlichen Umkehrung vergleicht, mag mit der 
von H.C.van der Meer gemachten Entdeckung zu tun haben, daß 
»spontane Kopfbewegungen von links nach rechts schneller vor sich 
gehen als in der entgegengesetzten Richtung«, und daß Versuchsperso- 
nen, die die Geschwindigkeit zweier Bewegungen — eine von links nach 
rechts, die andere von rechts nach links — vergleichen sollen, die Bewe- 
gung nach links als die schnellere ansehen. Man könnte spekulieren, daß 
die Bewegung nach links als diejenige empfunden wird, die den stärke- 
ren Widerstand zu überwinden hat; sie kämpft gegen die Strömung an, 
anstatt sich von ihr treiben zu lassen. 

Es ist zu beachten, daß der Richtungsvektor, der Kompositionen 
asymmetrisch macht, nur wenig mit Augenbewegungen zu tun hat. Aus 
Aufzeichnungen von Augenbewegungen wissen wir, daß Betrachter ein 
Sehbild erforschen, indem sie unmethodisch umherstreifen und sich auf 
einige Punkte konzentrieren, die von größerem Interesse sind. Der von 
links nach rechts weisende Vektor ergibt sich aus diesen Erkundungen, 
ist aber nicht unmittelbar von der Richtung der Augenbewegungen 
abzuleiten. Es ist auch nicht eindeutig nachgewiesen, daß die Differen- 
zierung der seitlichen Bewegungen mit Links- und Rechtshändigkeit 
oder mit Augendominanz zu tun hat. Van der Meer behauptet, die 
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Schulbildung könne einen gewissen Einfluß haben: sie fand heraus, daß 
Personen mit begrenzter Schulbildung gemessen an Studenten weniger 
dazu neigen, in Bildobjekten eine gerichtete Spannung nach rechts 
wahrzunehmen. Sie schreibt allerdings auch, daß die Empfindlichkeit 
für seitliche Vektoren ziemlich plötzlich im Alter von fünfzehn Jahren 
auftritt — merkwürdig spät, wenn die Fertigkeit im Lesen und Schrei- 
ben ausschlaggebend sein soll. 


Gleichgewicht und das menschliche Bewußtsein 


Wir haben festgestellt, daß Gewicht in Sehmustern ungleich verteilt 
ist und daß diese Muster von einem Pfeil durchdrungen werden, der 
auf »Bewegung« von links nach rechts zeigt. Dadurch kommt ein 
Element der Unausgewogenheit ins Spiel, die ausgeglichen werden muß, 
damit Gleichgewicht herrschen kann. 

Warum sollten Künstler nach Gleichgewicht streben? Unsere bishe- 
rige Antwort war, daß der Künstler die Wechselbeziehungen zwischen 
den verschiedenen Kräften in einem Sehsystem stabilisiert, um seine 
Aussage unzweideutig zu machen. Wenn wir einen Schritt weiter gehen, 
erkennen wir, daß der Mensch in allen Phasen seines körperlichen und 
geistigen Daseins um Gleichgewicht bemüht ist und daß dieselbe 
Tendenz nicht nur im gesamten organischen Leben sondern auch in 
physikalischen Systemen zu beobachten ist. 

In der Physik besagt das Gesetz der Entropie, bekannt auch als zwei- 
ter Hauptsatz der Thermodynamik, daß in einem abgeschlossenen Sy- 
stem jeder Zustand eine nicht mehr umkehrbare Abnahme aktiver 
Energie darstellt. Das Universum strebt nach einem Zustand des Gleich- 
gewichts, in dem alle vorhandenen Asymmetrien der Verteilung auf- 
gehoben werden, und dasselbe gilt für begrenztere Systeme, sofern sie 
von äußeren Einflüssen genügend abgeschirmt sind. Nach dem »Ein- 
heitsprinzip« des Physikers L. L. Whyte, das, wie er glaubt, jeder natür- 
lichen Tätigkeit zugrundeliegt, »nimmt Asymmetrie in geschlossenen 
Systemen ab«. In diesem Sinne haben Psychologen auch die Motivation 
definiert, nämlich als »den Mangel an Gleichgewicht in einem Orga- 
nismus, der zu Handlungen führt, die die Stabilität wiederherstellen 
sollen«. Freud ging bei der Interpretation seines »Lustprinzips« davon 
aus, daß seelische Vorgänge durch eine »unlustvolle« Spannung ange- 
regt werden und dann eine Richtung einschlagen, die zu einer Herab- 
setzung dieser Spannung führen. Man kann die künstlerische Tätigkeit 
als ein Element des Motivationsprozesses sowohl im Künstler als auch 
im Betrachter verstehen; als solches ist sie am Streben nach Gleichge- 
wicht beteiligt. Gleichgewicht in der sichtbaren Erscheinung nicht nur 
von Gemälden und Skulpturen sondern auch von Bauwerken, Möbeln 
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und Keramik wird vom Menschen als ein Anschauungsbild seines allge- 
meinen Strebens angenehm empfunden. 

Das Streben nach Gleichgewicht ist jedoch keine ausreichende Erklä- 
rung für die beherrschenden Tendenzen in der menschlichen Motivation 
im allgemeinen oder in der Kunst im besonderen. Wir bekommen 
eine einseitige, unerträglich statische Vorstellung vom menschlichen 
Organismus, wenn wir ihn als einen stillen Tümpel darstellen, der 
nur in Bewegung gerät, wenn ein Kieselstein den ausgewogenen Frie- 
den der Oberfläche stört, und der seine Tätigkeit auf die Wiederher- 
stellung dieses Friedens beschränkt. Freud war sehr nahe daran, die 
radikalen Folgen dieser Ansicht zu akzeptieren. Er beschrieb die Triebe 
des Menschen als den Ausdruck der konservativen Natur des Lebenden, 
als »ein dem belebten Organismus innewohnender Drang zur Wieder- 
herstellung eines früheren Zustandes«. Eine grundlegende Rolle spielte 
für ihn der »Todestrieb«, das Streben nach Rückkehr ins Anorganische. 
Nach Freuds »Ökonomieprinzip« ist der Mensch ständig bemüht, mög- 
lichst wenig Energie aufzuwenden. Der Mensch ist von Natur aus träge. 

Ist er das wirklich? Ein Mensch in guter körperlicher und geistiger 
Gesundheit findet seine Erfüllung nicht in der Untätigkeit sondern 
im Tun, Bewegen, Verändern, Wachsen, Vorwärtsdrängen, Erzeugen, 
Schaffen, Erforschen. Es gibt keine Rechtfertigung für die Annahme, 
das Leben bestünde aus Versuchen, sich selbst so rasch wie möglich 
ein Ende zu machen. Im Gegenteil, es könnte sehr wohl ein Haupt- 
merkmal des lebenden Organismus sein, daß er eine Anomalie der 
Natur darstellt, denn er führt einen aussichtslosen Kampf gegen das 
universale Gesetz der Entropie, wenn er dauernd neue Energie aus sei- 
ner Umwelt bezieht. 

Damit soll nicht die Bedeutung des Gleichgewichts geleugnet wer- 
den. Gleichgewicht bleibt das entscheidende Ziel jedes Wunsches, der 
erfüllt werden soll, jeder Aufgabe, die erledigt werden soll, jedes Prob- 
lems, das gelöst werden soll. Doch das Rennen wird nicht nur für den 
Augenblick des Sieges gelaufen. Ich werde in einem späteren Kapitel 
über Dynamik Gelegenheit haben, das aktive Gegenprinzip zu erläu- 
tern. Nur wenn wir die Wechselwirkung zwischen der tatkräftigen Le- 
bensenergie und dem Streben nach Gleichgewicht im Auge behalten, 
gewinnen wir ein vollständigeres Bild von der Dynamik, die den men- 
schlichen Geist anregt und sich in den Erzeugnissen des Geistes wider- 
spiegelt. 
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Aus der obigen Erörterung folgt, daß ein Künstler die mensch- 
liche Erfahrung ziemlich einseitig interpretieren würde, wenn er es 
zuließe, daß ausschließlich Gleichgewicht und Harmonie sein Werk 


Abb. 17 
Paul Cézanne, Mme. Cézanne auf einem gelben Stuhl. 1888-90. Art Institute, Chicago. 
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beherrschen. Er kann nur ihre Hilfe für seine Bemühungen in Anspruch 
nehmen, einem wichtigen Thema.Form zu verleihen. Die Bedeutung des 
Werkes ergibt sich aus dem Wechselspiel zwischen aktivierenden und 
ausgleichenden Kräften. 

Cezannes Porträt seiner Frau auf einem gelben Stuhl (Abb. 17) ent- 
stand in den Jahren 1888-1890. Was dem Betrachter als erstes auffällt, 
ist die Wechselwirkung von äußerer Ruhe und starker innerer Span- 
nung. Die ruhig dasitzende Figur ist mit Kraft aufgeladen, die in die 
Blickrichtung der Frau drängt. Die Figur ist stabil und fest verwurzelt, 
gleichzeitig aber so leicht, als schwebe sie im Raum. Sie ist im Auf- 
bruch, ruht aber in sich selbst. Diese feine Mischung aus heiterer Gelas- 
senheit und Vitalität, aus Entschlossenheit und körperloser Freiheit 
kann als das besondere Kräftespiel beschrieben werden, das das Thema 
des Bildes ist. Wie wird diese Wirkung erzielt? 

Es ist ein Bild im Hochformat, und das Seitenverhältnis beträgt etwa 
5 : 4. Dadurch wird das ganze Bildnis in senkrechter Richtung gestreckt; 
die aufrechte Haltung der Figur, des Stuhles und des Kopfes wird ver- 
stärkt. Der Stuhl ist etwas schmaler als der Rahmen, die Figur schmaler 
als der Stuhl. Dies ergibt eine Skala abnehmender Breite von hinten nach 
vorne, vom Hintergrund über den Stuhl zur Figur im Vordergrund. Als 
Entsprechung dazu führt eine Skala zunehmender Helligkeit von dem 
dunklen Band an der Wand über den Stuhl und die Figur zu dem hellen 


Abb. 18 
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Gesicht und den hellen Händen, den zwei Brennpunkten der ganzen 
Komposition. Gleichzeitig bilden Schultern und Arme ein Oval um den 
mittleren Bildabschnitt, einem runden Kern der Stabilität, der den recht- 
eckigen Mustern entgegenwirkt und sich im kleineren Maßstab im 
Kopf wiederholt (Abb. 18). 

Das dunkle Band an der Wand teilt den Hintergrund in zwei quer- 
formatige Rechtecke. Beide sind stärker in die Länge gezogen als der 
ganze Rahmen, das untere im Seitenverhältnis 3:2, das obere 2:1. 
Das bedeutet, daß diese Rechtecke die Waagrechte stärker betonen, als 
der Rahmen die Senkrechte. So bieten zwar die Rechtecke ein Gegen- 
gewicht zur Senkrechten, steigern aber gleichzeitig die Aufwärtsbewe- 
gung des Ganzen, denn das untere Rechteck ist höher als das obere. 
Nach Denman Ross bewegt sich das Auge in Richtung sich verringern- 
der Abstände - in diesem Bild also nach oben. 

Die drei Hauptebenen des Bildes — Wand, Stuhl und Figur — über- 
schneiden sich in einer Bewegung, die von links hinten nach rechts 
vorne führt. Dieser seitlichen Bewegung nach rechts wirkt die Stellung 
des Stuhles entgegen, der sich überwiegend in der linken Bildhälfte be- 
findet und so für eine verlangsamende Gegenbewegung sorgt. Anderer- 
seits wird die beherrschende Bewegung nach rechts noch durch die 
asymmetrische Anordnung der Figur auf dem Stuhl verstärkt: die Figur 
drängt nach vorne, da sie überwiegend die rechte Hälfte des Stuhles 
einnimmt. Darüberhinaus ist auch die Figur selbst nicht ganz symme- 
trisch; die linke Hälfte ist etwas größer und betont wieder die Bewe- 
gung nach rechts. 

Figur und Stuhl sind zum Rahmen hin etwa im gleichen Winkel ge- 
neigt. Der Stuhl hat jedoch seinen Angelpunkt unten im Bild und ist 
deshalb nach links geneigt, während bei der Figur der Kopf den Angel- 
und Drehpunkt bildet, so daß sie nach rechts geneigt ist. Der Kopf ist 
fest auf der mittleren Senkrechten verankert. Der zweite Brennpunkt 
der Komposition, das Händepaar, ist leicht nach vorne geschoben, in 
einer Haltung, die innere Spannung verrät. Ein weiterer, untergeord- 
neter Kontrapunkt bereichert das Thema noch zusätzlich: der Kopf 
enthält, obwohl in Ruhestellung wiedergegeben, deutlich gerichtete 
Aktivität in den wachsamen Augen und in der dynamischen Asymme- 
trie des Viertelprofils. Die Hände sind zwar nach vorne geschoben, 
machen aber dadurch, daß sie ineinandergreifen, gegenseitig ihre Aktio- 
nen unwirksam. 

Das freie Aufragen des Kopfes wird nicht nur durch dessen zentrale 
Lage sondern auch durch die Nähe des oberen Bildrandes gebremst. Er 
steigt so hoch, daß er von einer neuen Grundlinie aufgefangen wird. 
So wie die Tonleiter in der Musik vom Grundton aufsteigt, um eine 
Oktave höher wieder zum Grundton zurückzukehren, so steigt die Figur 
von der Grundlinie des Rahmens auf, um am oberen Rand erneut zur 
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Ruhestellung zu kommen. (Es gibt also Ähnlichkeiten zwischen der 
Struktur der Tonleiter und der gerahmten Komposition. Beide verbin- 
den zwei Strukturprinzipien: eine allmähliche Steigerung der Intensität 
mit dem Anstieg von unten nach oben; und die Symmetrie von unten 
und oben, die letztlich den Anstieg von der Grundlinie in einen Abstieg 
zu einer neuen Grundlinie umwandelt. Das Aufgeben eines Ruhezustan- 
des ist schließlich nichts anderes als das Spiegelbild der Rückkehr zu 
einem Ruhezustand.) 

Wenn diese Analyse des Bildes von Cezanne stimmt, dann deutet 
sie nicht nur die Fülle von dynamischen Beziehungen in dem Werk an, 
sondern erklärt auch, wie diese Beziehungen das besondere Gleichge- 
wicht zwischen Ruhe und Aktivität herstellen, das sich uns als Thema 
oder Inhalt des Bildes mitgeteilt hat. Die Erkenntnis, wie diese Struktur 
aus sichtbaren Kräften den Inhalt widerspiegelt, trägt dazu bei, den 
künstlerischen Rang des Gemäldes richtig einzustufen. 

Zwei allgemeine Bemerkungen seien noch angefügt. Zum einen ist 
das Thema des Bildes ein wesentlicher Bestandteil des strukturellen 
Entwurfs. Nur weil die Formen als Kopf, Leib, Hände oder Stuhl er- 
kannt werden, können sie ihre ganz bestimmte Rolle innerhalb der 
Komposition spielen. Die Tatsache, daß der Kopf der Sitz des Geistes 
ist, ist mindestens ebenso wichtig wie seine Gestalt, Farbe oder Anord- 
nung. Als abstraktes Muster müßten die Formelemente des Bildes ganz 
anders aussehen, wollten sie eine ähnliche Bedeutung vermitteln. Daß 
der Betrachter weiß, was eine sitzende Frau in mittleren Jahren aussagt, 
trägt sehr viel zum tieferen Sinn des Werkes bei. 

Zum andern ist wohl deutlich geworden, daß die Komposition kon- 
trapunktisch aufgebaut ist — das heißt, aus vielen Elementen, die sich 
gegenseitig aufwiegen. Aber diese einander entgegenwirkenden Kräfte 
sind nicht unvereinbar oder widersprüchlich. Sie erzeugen keine Mehr- 
deutigkeit. Mehrdeutigkeit verwirrt die künstlerische Aussage, da sie 
den Betrachter zwischen zwei oder mehr Aussagen schwanken läßt, die 
sich nicht zu einem Ganzen zusammenfügen. In der Regel ist der Kon- 
trapunkt in einem Bild hierarchisch — d. h. er setzt eine beherrschende 
Kraft gegen eine untergeordnete. Jede Beziehung ist in sich selbst un- 
ausgewogen; zusammen, in der Struktur des ganzen Werkes, gleichen 
sie sich alle gegenseitig aus. 


Il. GESTALT 


Ich sehe einen Gegenstand. Ich sehe die Welt um mich her. Was 
besagen diese Feststellungen? Im täglichen Leben ist das Sehen im we- 
sentlichen ein Mittel der praktischen Orientierung: man stellt mit sei- 
nen Augen fest, daß ein bestimmtes Ding sich an einem bestimmten Ort 
befindet und daß es eine bestimmte Tätigkeit ausübt. Das ist das nackte 
Minimum des Erkennens. Ein Mann, der nachts sein Schlafzimmer be- 
tritt, kann an einem dunklen Fleck auf dem weißen Kopfkissen »sehen«, 
daß seine Frau an dem gewohnten Platz ist. Bei besseren Lichtverhält- 
nissen kann er mehr sehen, aber im Prinzip erfordert die Orientierung 
in vertrauter Umgebung nur ganz wenige Fingerzeige. Bei Agnosie auf- 
grund eines Gehirnschadens kann die Fähigkeit verlorengehen, solche 
elementaren Formen wie einen Kreis oder ein Dreieck mit einem Blick 
zu erkennen. Ein solcher Mensch kann trotzdem seiner Arbeit nach- 
gehen und sich im täglichen Leben zurechtfinden. Wie kommt er auf 
der Straße zurecht? »Auf dem Gehweg sind alle Dinge dünn — das sind 
die Menschen; mitten auf der Straße ist alles sehr laut, dick und groß — 
das können Busse und Autos sein.« Viele Menschen wissen die meiste 
Zeit mit ihrem unversehrten Gesichtssinn auch nichts Besseres anzu- 
fangen. 


Sehen als aktives Erforschen 


Offensichtlich kann Sehen mehr bedeuten. Was beinhaltet es? Wie 
die Physiker den optischen Prozeß beschreiben, ist bekannt. Das Licht 
wird von umliegenden Gegenständen ausgestrahlt oder reflektiert. Die 
Augenlinsen projizieren Abbilder dieser Gegenstände auf die Netzhaut, 
die die Botschaft dann ans Gehirn weiterleitet. Wie sieht aber die dazu- 
gehörige psychologische Erfahrung aus? Man ist versucht, sich auf 
Analogien zu den physiologischen Vorgängen zu verlassen. Das optische 
Abbild auf der Netzhaut reizt annähernd 130 Millionen mikroskopisch 
kleiner Receptoren oder Empfangszellen, von denen jede einzelne auf 
die Wellenlänge und Intensität des ankommenden Lichtes reagiert. Viele 
dieser Receptoren arbeiten nicht für sich allein. Durch Nervenstränge 
sind Receptoren zu Gruppen verbunden. Zumindest von den Augen 
bestimmter Tiere wissen wir, daß solche Gruppen von Netzhautrecepto- 
ren bei der Reaktion auf gewisse Arten von Gegenständen, Bewegungen 
und scharfen Kanten zusammenwirken. Trotzdem bedarf es gewisser 
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Ordnungsprinzipien, um die unendlich vielen Einzelreize in die Objekte 
umzuwandeln, die wir sehen. 

Diese Beschreibung der physiologischen Funktionsabläufe könnte zu 
dem Schluß verleiten, daß die entsprechenden Prozesse der Formwahr- 
nehmung fast ganz passiv sind und vom Registrieren der kleinsten Ele- 
mente zum Zusammensetzen größerer Einheiten linear fortschreiten. 
Beide Annahmen sind irreführend. Zum einen prägt sich die Welt der 
Bilder nicht einfach einem getreulich aufnehmenden Organ ein. Viel- 
mehr greifen wir nach einem Objekt, wenn wir es ansehen. Mit einem 
unsichtbaren Finger bewegen wir uns durch den Raum um uns her und 
gehen zu entfernten Orten, wo Dinge zu finden sind; wir berühren sie, 
fangen sie ein, prüfen ihre Oberfläche, ertasten ihre Umrisse, erforschen 
ihre äußere Beschaffenheit. Das Wahrnehmen von Formen ist eine 
äußerst aktive Beschäftigung. 

Unter dem Eindruck dieser Erfahrung beschrieben frühe Denker den 
physikalischen Sehvorgang ganz ähnlich. So behauptet zum Beispiel 
Plato in seinem Timaios, daß das den menschlichen Körper erwärmende 
sanfte Feuer in einem glatten, dichten Strom des Lichts durch die Augen 
nach außen fließe. Auf diese Weise entstehe eine echte Brücke zwischen 
dem Beobachter und dem beobachteten Gegenstand, und über diese 
Brücke gelangten die von dem Gegenstand ausgehenden Lichtimpulse 
zu den Augen und damit zu der Seele. Solche primitiven optischen Leh- 
ren sind zwar überholt, doch die Erfahrung, auf die sie sich gründeten, 
lebt immer noch und kann sich in poetischen Schilderungen nieder- 
schlagen. So schrieb etwa T. S. Eliot: »Und der unsichtbare Augenstrahl 
durchquert, denn die Rosen sahen aus wie angesehene Blumen.« 


Das Erfassen des Wesentlichen 


Wenn das Sehen ein aktives Zugreifen ist, was erfaßt es dann eigent- 
lich? All die zahllosen Elemente der Information? Oder einige von 
ihnen? Wenn einer ein Objekt gründlich untersucht, stellt er fest, daß 
seine Augen sehr wohl imstande sind, winzige Einzelheiten zu sehen. 
Und doch kommt der Gesichtswahrnehmung nicht die mechanische 
Zuverlässigkeit einer Kamera zu, die alles ohne Voreingenommenheit 
aufzeichnet: die ganze Anordnung aus winzigen Form- und Farbelemen- 
ten, die Augen und Mund der dem Fotografen Modell sitzenden Person 
ausmachen, aber auch den kleinen Teil des Telefons, der zufällig hinter 
seinem oder ihrem Kopf hervorlugt. Was sehen wir, wenn wir sehen? 

Sehen heißt, einige hervorstechende Merkmale von Objekten erfas- 
sen — das Blau des Himmels, die Rundung eines Schwanenhalses, die 
Rechteckigkeit eines Buches, den Glanz eines Stückes Metall, die Ge- 
radheit der Zigarette. Ein paar einfache Striche und Punkte werden 
bereitwillig als »ein Gesicht« akzeptiert, nicht nur von Angehörigen 
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westlicher Kulturvölker, die sich untereinander auf eine solche »Zei- 
chensprache« geeinigt haben könnten, sondern auch von Kleinkindern, 
Wilden und Tieren. Köhler versetzte seine Schimpansen in Schrecken, 
indem er ihnen »ganz primitive Stoffpuppen« mit schwarzen Knöpfen 
als Augen zeigte. Ein gewiegter Karikaturist kann mit wenigen, gut 
gewählten Strichen eine verblüffende Ähnlichkeit mit einem Menschen 
schaffen. Bekannte erkennen wir aus großer Ferne schon an den ele- 
mentarsten Proportionen oder Bewegungen. 

Ein paar hervorstechende Merkmale bestimmen nicht nur die Iden- 
tität eines Wahrnehmungsdinges, sondern lassen es auch als ein voll- 
kommenes, einheitliches Muster erscheinen. Das gilt nicht nur für unser 
Anschauungsbild von dem Objekt als einer Ganzheit sondern auch für 
jeden einzelnen Teil, auf den sich unsere Aufmerksamkeit richtet. 
Genau wie der ganze menschliche Körper wird auch ein menschliches 
Gesicht als eine Gesamtstruktur mit wesentlichen Bestandteilen - 
Augen, Nase, Mund - erfaßt, in das weitere Einzelheiten eingefügt 
werden können. Und wenn wir uns auf das Auge eines Menschen kon- 
zentrieren, nehmen wir auch dieses Auge als eine Ganzform wahr: die 
kreisrunde Iris mit der dunklen Pupille in der Mitte, eingerahmt von 
den bootförmigen, mit Wimpern versehenen Augenlidern. 

Ich will damit keineswegs sagen, der Gesichtssinn vernachlässige 
Einzelheiten. Im Gegenteil, schon kleine Kinder bemerken kleine Ab- 
weichungen im Erscheinungsbild von Dingen, die sie kennen. Die ge- 
ringfügigen Veränderungen der Muskelspannung oder der Hautfarbe, 
die ein Gesicht müde oder verstört aussehen lassen, werden sofort be- 
merkt. Dabei kann der Betrachter oft nicht genau sagen, was die Ver- 
änderung im Gesamtbild bewirkt hat, da die verräterischen Anzeichen 
glatt in der einheitlichen Struktur aufgehen. Wenn dem Wahrnehmungs- 
objekt diese Einheitlichkeit fehlt, d. h. wenn es als eine Anhäufung von 
Einzelteilen gesehen wird, dann verlieren die Einzelheiten ihren Sinn, 
und das Ganze ist nicht mehr erkennbar. Das trifft oft auf Schnapp- 
schüsse zu, in denen keine Struktur aus auffallenden Formen die Masse 
der unbestimmten und vielförmigen Abstufungen ordnet. Anthropolo- 
gen haben mit Überraschung festgestellt, daß es Angehörigen von Grup- 
pen, die mit der Fotografie nicht vertraut sind, Schwierigkeiten macht, 
menschliche Gestalten auf solchen Bildern zu erkennen, die uns so 
»realistisch« vorkommen, weil wir gelernt haben, ihre ungewöhnlichen 
Formen zu enträtseln. 


Wahrnehmungsbegriffe 


Vieles weist darauf hin, daß die Wahrnehmung in der organischen 
Entwicklung damit beginnt, daß hervorragende Strukturmerkmale er- 
faßt werden. Als zum Beispiel zweijährige Kinder und Schimpansen 
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gelernt hatten, daß von zwei Kästen, die ihnen vorgesetzt wurden, 
immer derjenige einen Leckerbissen enthielt, der mit einem Dreieck 
von bestimmter Form und Größe versehen war, fiel es ihnen nicht 
schwer, das Gelernte auf Dreiecke anzuwenden, die ganz anders aus- 
sahen. Das Dreieck wurde kleiner oder größer gemacht oder auf den 
Kopf gestellt. Ein schwarzes Dreieck auf weißem Grund wurde durch 
ein weißes Dreieck auf schwarzem Grund ersetzt, oder der Umriß eines 
Dreieck durch ein mit Farbe ausgefülltes. Diese Veränderungen schienen 
das Wiedererkennen nicht zu erschweren. Ähnliche Befunde ergaben 
Versuche mit Ratten. Lashley hat geltend gemacht, einfache Übertra- 
gungen dieser Art seien »universal, von den Insekten bis zu den Pri- 
maten«. 

Der Wahrnehmungsprozeß, der sich in dieser Verhaltensweise zeigt, 
wird von Psychologen immer noch als »Generalisierung« bezeichnet. 
Dieser Ausdruck ist ein Überbleibsel einer theoretischen Betrachtungs- 
weise, die gerade durch die Experimente widerlegt worden ist, auf die 
er angewendet wird. Man war davon ausgegangen, daß die Wahrneh- 
mung mit dem Aufzeichnen von Einzelfällen beginnt, deren gemeinsame 
Eigenschaften nur von solchen Wesen erkannt werden können, die mit 
Hilfe des Verstandes Begriffe bilden können. So glaubte man, die 
Ähnlichkeit von Dreiecken, die sich nach Größe, Raumlage und Farbe 
unterscheiden, sei nur für solche Betrachter erkennbar, deren Gehirn 
weit genug entwickelt sei, den allgemeinen Begriff der Dreieckigkeit aus 
einer Vielzahl einzelner Beobachtungen abzuleiten. Als kleine Kinder 
und Tiere — ungeübt in logischer Abstraktion — solche Aufgaben ohne 
Schwierigkeiten lösen konnten, war man überrascht und verwundert. 

Die Versuchsergebnisse verlangten eine vollkommene Kehrtwendung 
in der Wahrnehmungstheorie. Es schien nicht mehr möglich, sich das 
Sehen als einen Prozeß vorzustellen, der vom Besonderen zum Allge- 
meinen geht. Im Gegenteil, es wurde offensichtlich, daß Merkmale der 
Gesamtstruktur die primären Erfahrungswerte der Wahrnehmung sind, 
so daß die Dreieckigkeit kein spätes Produkt einer verstandesmäßigen 
Abstraktion ist, sondern vielmehr eine unmittelbare Erfahrung, ele- 
mentarer als das Aufzeichnen einzelner Details. Das kleine Kind sieht 
»Hundheit«, bevor es fähig ist, zwei Hunde voneinander zu unterschei- 
den. Ich werde gleich zeigen, daß diese psychologische Entdeckung für 
das Verständnis der künstlerischen Form von entscheidender Bedeu- 
tung ist. 

Die neue Theorie bringt ein eigenartiges Problem mit sich. Die 
Merkmale der Gesamtstruktur, auf der das Wahrnehmungserlebnis 
beruhen soll, werden offensichtlich nicht eindeutig von einer ganz 
bestimmten Reizfigur geliefert. Wenn beispielsweise ein menschlicher 
Kopf — oder eine Reihe von Köpfen — als rund angesehen wird, dann 
ist Rundheit nicht-ein Teil des Reizes. Jeder Kopf hat seinen bestimmten 
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komplizierten Umriß, der sich der Rundheit annähert. Wenn diese 
Rundheit nicht verstandesmäßig erschlossen sondern tatsächlich gesehen 
wird, wie gelangt sie dann in das Wahrnehmungserlebnis? Eine ein- 
leuchtende Antwort wäre, daß die Reizkonfiguration in den Wahrneh- 
mungsprozeß nur insofern eingreift, als sie im Gehirn ein ganz bestimm- 
tes Muster von allgemeinen Sinneskategorien belebt. Dieses Muster 
»steht für« die Wahrnehmungsreize, genau so wie in der wissenschaft- 
lichen Beschreibung ein Netz aus allgemeinen Begriffen für ein beob- 
achtetes Phänomen steht. So wie die Eigenart wissenschaftlicher Begriffe 
jede Möglichkeit ausschließt, daß sie jemals das Phänomen »selbst« 
erfassen, so können Wahrnehmungserlebnisse nicht das Reizmaterial 
»selbst« enthalten, weder ganz noch teilweise. Ein Wissenschaftler 
kann einem Apfel nicht näherkommen, als ihn auf Gewicht, Größe, 
Form, Lage und Geschmack hin zu untersuchen. Ein Wahrnehmungs- 
phänomen kann dem Reiz »Apfel« nicht näherkommen, als ihn durch 
ein spezifisches Muster von so allgemeinen Sinnesqualitäten wie Rund- 
heit, Schwere, Obstgeschmack, Grünheit zu vertreten. 

Solange wir eine einfache, regelmäßige Form — ein Viereck zum 
Beispiel — ansehen, wird diese gestaltende Wirkung der Wahrnehmung 
nicht offenkundig. Die Viereckigkeit scheint in der Reizfigur wörtlich 
vorgegeben. Wenn wir aber die Welt gut definierter, künstlicher Formen 
verlassen und uns in einer echten Landschaft umschauen, was sehen wir 
dann? Vielleicht ein wirres Durcheinander aus Bäumen und Gestrüpp. 
Einige der Baumstämme und Äste mögen in bestimmte Richtungen wei- 
sen, an die sich das Auge klammern kann, und das Gesamtbild eines 
Baumes oder Busches zeigt oft eine klar erkennbare Kugel- oder Kegel- 
form. Wir mögen auch die Belaubtheit oder das Grün als Gesamt- 
struktur erkennen, aber es gibt vieles in der Landschaft, das unsere 
Augen einfach nicht erfassen können. Und nur in dem Ausmaß, in dem 
das verworrene Panorama als eine Konfiguration eindeutiger Richtun- 
gen, Größen, geometrischer Formen, Farben oder Oberflächenstrukturen 
gesehen werden kann, darf es als tatsächlich wahrgenommen gelten. 

Wenn diese Beschreibung stimmt, müssen wir folgern, daß das 
Wahrnehmen im Bilden von » Wahrnehmungsbegriffen« besteht. Nach 
den üblichen Maßstäben ist dies eine unangenehme Terminologie, da 
die Sinne angeblich auf das Konkrete beschränkt sind, während sich 
Begriffe mit dem Abstrakten auseinandersetzen. Nach der obigen Be- 
schreibung scheint jedoch der Sehvorgang die Bedingungen der Begriffs- 
bildung zu erfüllen. Das Sehen setzt sich mit dem Rohmaterial der 
Erfahrung dadurch auseinander, daß es ein entsprechendes Muster aus 
allgemeinen Formen schafft, die nicht nur auf den gegebenen Einzelfall 
anwendbar sind sondern auch auf eine unbestimmte Zahl anderer 
ähnlich gelagerter Fälle. 

Die Verwendung des Wortes »Begriff« soll keineswegs heißen, daß 


50 Gestalt 


das Wahrnehmen eine verstandesmäßige Tätigkeit sei. Man muß sich 
vorstellen, daß die fraglichen Vorgänge innerhalb des visuellen Bereichs 
des Nervensystems ablaufen. Das Wort »Begriff« soll aber auf eine 
auffallende Ähnlichkeit hinweisen, die zwischen den elementaren Sin- 
nestätigkeiten und den höheren Funktionen des Denkens oder Urteilens 
besteht. Diese Ähnlichkeit ist so groß, daß manche Psychologen die 
Errungenschaften der Sinne einer geheimen Hilfe zugeschrieben haben, 
die ihnen angeblich vom Verstand geleistet worden ist. Diese Psycholo- 
gen sprachen von unbewußten Schlüssen oder Berechnungen, weil sie 
davon ausgingen, daß die Wahrnehmung selbst nicht mehr tun könne, 
als die Einwirkungen von der Außenwelt mechanisch zu registrieren. 
Nun sieht es aber so aus, als ob die gleichen Mechanismen sowohl auf 
der wahrnehmungs- als auch auf der verstandesmäßigen Ebene wirken, 
so daß Termini wie Begriff, Urteil, Logik, Abstraktion, Schluß, Berech- 
nung erforderlich sind, um die Arbeit der Sinne beschreiben zu können. 

Diese neuen Überlegungen in der Psychologie bestärken uns also, 
wenn wir das Sehen eine schöpferische Tätigkeit des menschlichen Gei- 
stes nennen. Die Wahrnehmung vollbringt auf der sinnlichen Ebene, 
was im Bereich des Denkens Verstehen genannt wird. Im Sehen nimmt 
jedermann auf bescheidene Art und Weise die zurecht bewunderte 
Fähigkeit des Künstlers vorweg, Muster zu erzeugen, die mittels gestal- 
teter Form eine gültige Interpretation von Erfahrung liefern. Sehen ist 
Einsehen. 


Was ist Gestalt? 


Die physikalische Gestalt eines Gegenstandes wird durch seine Gren- 
zen bestimmt — die rechtwinklige Ecke eines Stückes Papier, die zwei 
Oberflächen, die Seiten und Boden eines Kegels begrenzen. Andere 
räumliche Aspekte gelten im allgemeinen nicht als Eigenschaften der 
physikalischen Gestalt: ob der Gegenstand mit der richtigen Seite nach 
oben oder ob er auf den Kopf gestellt wird, oder ob andere Gegenstände 
in der Nähe sind. Im Gegensatz dazu kann sich die Wahrnehmungsge- 
stalt erheblich verändern, wenn sich ihre Raumlage oder ihre Umgebung 
verändert. Anschauungsformen beeinflussen sich gegenseitig. Darüber- 
hinaus wird, wie wir später sehen werden (Abb. 72), die Gestalt eines 
Gegenstandes nicht nur durch seine Grenzlinien bestimmt; das von den 
Grenzlinien geschaffene Gerüst aus sichtbaren Kräften kann seinerseits 
Einfluß darauf nehmen, wie die Grenzlinien gesehen werden. 

Die Wahrnehmungsgestalt ist das Ergebnis eines Wechselspiels zwi- 
schen dem physikalischen Gegenstand, dem Medium Licht als dem 
Übermittler von Information und den im Nervensystem des Betrachters 
herrschenden Bedingungen. Licht durchdringt Gegenstände, sofern sie 
nicht durchscheinend oder durchsichtig sind, nicht. Das bedeutet, daß 
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unsere Augen nur Informationen über die äußere und nicht über die 
innere Gestalt erhalten. Außerdem pflanzt sich das Licht geradlinig fort, 
so daß die auf der Netzhaut geformten Projektionen nur den Teilen der 
äußeren Oberfläche entsprechen, die mit den Augen durch gerade Linien 
verbunden sind. Ein Schiff sieht von vorne anders aus als von der 
Seite. 

Wie wir die Gestalt eines Gegenstandes sehen, hängt jedoch nicht 
nur von der Netzhautprojektion in einem bestimmten Augenblick ab. 
Streng genommen, wird das Bild von der Gesamtheit der Seherlebnisse 
bestimmt, die wir mit diesem Gegenstand oder mit dieser Art von 
Gegenstand in unserem ganzen Leben gehabt haben. Wenn man uns 
zum Beispiel eine Melone zeigt, von der wir wissen, daß es nur eine 
ausgehöhlte halbe Melone ist, deren fehlender Teil nicht sichtbar ist, 
so kann sie ganz anders aussehen als eine ganze, unversehrte Melone, 
die uns an der Oberfläche genau den gleichen Anblick bietet. Wenn wir 
von einem Auto wissen, daß es keinen Motor hat, kann es tatsächlich 
anders aussehen als eines mit Motor. 

Wenn nun jemand irgendein Erlebnis im Bild darstellen will, kann 
er selber entscheiden, wieviel von der Gestalt er einbeziehen will. Die 
Malerei des Westens beschränkt seit der Renaissance die Gestalt auf 
das, was von einem festen Beobachtungspunkt aus zu sehen ist. Die 
Ägypter, die Indianer Amerikas, und die Kubisten halten sich nicht an 
diese Einschränkung. Kinder zeichnen das Baby im Bauch der Mutter, 
Buschmänner schließen innere Organe und Eingeweide ein, wenn sie 
ein Känguruh darstellen, und ein blinder Bildhauer kann bei einer Ton- 
figur die Augenhöhlen vertiefen und runde Augäpfel hineinsetzen. Aus 
dem Gesagten ergibt sich auch, daß man die Grenzlinien eines Gegen- 
standes weglassen und trotzdem ein erkennbares Bild davon herstellen 
kann (Abb. 19). Wenn einer auf die Frage, wie eine Wendeltreppe 
aussieht, mit dem Finger eine ansteigende Spirale beschreibt, gibt er 
nicht den Umriß an sondern die charakteristische Hauptachse, die im 
Objekt selbst gar nicht existiert. Die Gestalt eines Objektes wird also 
durch die räumlichen Merkmale veranschaulicht, die als wesentlich 
gelten. 


Der Einfluß der Vergangenheit 


Jede Seherfahrung ist in einen räumlichen und zeitlichen Zusam- 
menhang gebettet. So wie die äußere Erscheinung von Objekten vom 
Aussehen räumlich naheliegender Objekte beeinflußt wird, so steht sie 
auch unter dem Einfluß zeitlich vorausgegangener Seherlebnisse. Diese 
Erkenntnis bedeutet aber nicht, daß alles, was ein Objekt umgibt, dessen 
Form und Farbe bestimmt, oder gar — um diesen Gedanken bis zum 
Äußersten weiterzuspinnen — daß die äußere Erscheinung eines Objektes 
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nichts anderes ist als das Produkt all der Einflüsse, denen es ausgesetzt 
ist. Auf räumliche Beziehungen angewandt wäre eine solche Theorie 
völlig absurd, und doch ist sie immer wieder auf Beziehungen in der 
Zeit angewandt worden. Was einer heute sieht, so wird uns gesagt, ist 
einfach die Summe dessen, was er in der Vergangenheit gesehen hat. 
Wenn ich die vier Punkte in Abb. 26 heute als Quadrat wahrnehme, 
dann kommt das daher, daß ich in der Vergangenheit viele Quadrate 
gesehen habe. 

Die Formbeziehungen zwischen Gegenwart und Vergangenheit dür- 
fen nicht so naiv gesehen werden. Erstens können wir nicht einfach 
vergangenen Zeiten die Verantwortung zuschieben, ohne zuzugeben, daß 
es einmal einen Anfang gegeben haben muß. Gaetano Kanizsa drückt 
das so aus: »Wir haben uns mit den Dingen unserer Umgebung 
gerade deshalb so vertraut machen können, weil sie sich durch Kräfte 
eines Wahrnehmungsfeldes in uns festsetzten, die vor der Seherfahrung 
und unabhängig von ihr wirkten; erst so gaben sie uns die Möglichkeit, 
sie zu erfahren.« Zweitens ist die Wechselwirkung zwischen der Form 
des gegenwärtigen Objektes und der Form früher wahrgenommener 
Dinge nicht automatisch und allgegenwärtig; sie ist vielmehr darauf 
angewiesen, daß eine Beziehung zwischen ihnen wahrgenommen wird. 
Betrachtet man zum Beispiel Abb. 20 d für sich allein, dann sieht das 
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Abb. 20 


aus wie ein an eine senkrechte Linie geklebtes Dreieck. Sehen wir die 
Figur aber zusammen mit den Abbildungen 20 a, b und c, dann er- 
scheint sie uns wahrscheinlich als Ecke eines Quadrats, das im Begriff 
ist, hinter einer Mauer zu verschwinden. Diese Wirkung ergibt sich 
entweder — wie in Abb. 20 — durch räumlichen Zusammenhang oder 
noch zwingender durch einen Zeitzusammenhang, so zum Beispiel, 
wenn a, b, c und d als Einzelbilder eines Zeichentrickfilms aufeinander- 
folgen. Die Wirkung stellt sich ein, weil eine starke Strukturverwandt- 
schaft die Einzelbilder zusammenbindet. Ganz ähnlich kann die Zeich- 
nung in Abb. 21 ihre Gestalt schlagartig verändern, wenn wir hören, sie 
stelle eine Giraffe dar, die an einem Fenster vorbeigeht. In diesem Fall 
weckt die in Worte gefaßte Beschreibung eine anschauliche Gedächt- 


nisspur, die der Zeichnung ähnlich genug ist, um die Verbindung zu ihr 
herzustellen. 


In einem allen Psychologiestudenten vertrauten Experiment wurde 
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Abb. 24 
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gezeigt, daß Wahrnehmung und Wiedergabe mehrdeutiger Formen 
durch verbale Anweisungen zu beeinflussen sind. Abb. 22 a wurde zum 
Beispiel als 22 b wiedergegeben, nachdem der Versuchsperson gesagt 


a b c 


Abb. 22 


worden war, eine Sanduhr werde ganz kurz auf der Leinwand erschei- 
nen; dagegen war c das Ergebnis, wenn die Versuchsperson einen Tisch 
erwartete. Solche Experimente beweisen nicht, daß das, was wir sehen, 
ausschließlich durch früher Gesehenes bestimmt wird, und schon gar 
nicht, daß die Sprache dafür verantwortlich ist. Sie beweisen jedoch, 
daß Gedächtnisspuren vertrauter Objekte die Wahrnehmungsform be- 
einflussen können und daß sie sie ganz unterschiedlich erscheinen lassen 
können, falls die Struktur der Wahrnehmungsform das zuläßt. Die mei- 
sten Reizstrukturen sind in irgendeiner Weise mehrdeutig. Abb. 22 a 
kann unterschiedlich aufgefaßt werden, da sie uns einen Spielraum läßt, 
in dem die Erfahrungen der Vergangenheit und die Erwartung bestim- 
men können, ob wir eine Sanduhr oder einen Tisch sehen. Aber keine 
Macht der Vergangenheit wird uns Abb. 22a als eine Giraffe sehen 
lassen. 

Andere Experimente haben gezeigt, daß eine bestimmte Figur, auch 
wenn sie Betrachtern hundertmal vorgelegt worden ist, trotzdem un- 
sichtbar bleiben kann, wenn sie in einem neuen Zusammenhang darge- 
boten wird. Wenn sich beispielsweise ein Betrachter Abb. 23 a gründlich 
eingeprägt hat, erscheint ihm b trotzdem spontan als ein Rechteck und 
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Abb. 23 


ein Quadrat und nicht als das Sechseck, das er sich eingeprägt hat und 
das hier — wie c zeigt - von anderen Formen umgeben ist. Es ist auch 
unwahrscheinlich, daß der Betrachter in Abb. 24 spontan die ihm be- 
kannte Ziffer 4 sieht. Die Tarnung wird in solchen Fällen dadurch er- 
reicht, daß man alte Verbindungen außer Kraft setzt und neue einführt, 
daß man Winkel zu Kreuzungen macht und daß man Entsprechungen, 
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Strukturachsen und Symmetrien manipuliert. Selbst ein Übermaß an 
alten Erfahrungen kann solchen Tricks nicht widerstehen. Natürlich 
sind Quadrate und Rechtecke genauso bekannt wie etwa ein Sechseck 
oder die Zahl 4. Entscheidend ist, welche Strukturen durch die gegebene 
Komposition begünstigt werden. 

Der Einfluß der Erinnerung wird noch größer, wenn ein starkes per- 
sönliches Bedürfnis im Betrachter den Wunsch auslöst, Gegenstände mit 
bestimmten Wahrnehmungseigenschaften zu sehen. Gombrich sagt: »Je 
größer die biologische Bedeutung eines Objektes für uns ist, desto mehr 
sind wir auf das Erkennen eingestellt - und desto anspruchsloser sind 
wir daher in bezug auf formale Übereinstimmung.« Ein Mann, der an 
einer Straßenecke auf seine Freundin wartet, sieht sie in fast jeder 
näherkommenden Frau, und diese Tyrannei der Gedächtnisspur wird 
von Minute zu Minute stärker. Ein Psychoanalytiker entdeckt in jedem 
Kunstwerk männliche und weibliche Geschlechtsorgane. Den Druck, 
den Bedürfnisse auf die Wahrnehmung ausüben, machen sich Psycholo- 
gen im Rorschach-Test zunutze. Die strukturelle Mehrdeutigkeit der in 
diesem Test verwendeten Tintenkleckse läßt eine große Zahl unter- 
schiedlicher Deutungen zu, so daß sich der einzelne Betrachter in aller 
Regel spontan für eine entscheidet, die auf seinen seelischen Zustand 


schließen läßt. 


Gestaltseben 


Wie lassen sich die räumlichen Merkmale beschreiben, die eine Ge- 
stalt verkörpern? Man könnte meinen, der einzig richtige Weg sei, die 
Raumlage all der Punkte zu bestimmen, die diese Merkmale entstehen 
lassen. In seiner Abhandlung Della Statua empfahl Leon Battista Alberti 
den Bildhauern der Renaissance dringend das in Abb. 25 veranschau- 
lichte Verfahren. Mittels Lineal, Winkelmesser und Senkblei läßt sich 
jeder Punkt der Statue durch Winkel- und Entfernungsangaben be- 
schreiben. Mit der ausreichenden Zahl solcher Maßangaben könnte 
man eine Kopie der Statue herstellen. Oder man könnte, wie Alberti 
sagt, die eine Hälfte der Statue auf der Insel Paros herstellen und die 
andere Hälfte in den Bergen von Carrara, und die Teile würden zusam- 
menpassen. Bezeichnend für diese Methode ist, daß sie die Nachbildung 
eines Einzelobjektes ermöglicht, daß aber das Ergebnis eine Überra- 
schung darstellt. Es ist unmöglich, von den Maßangaben auf die Art der 
Gestalt der Statue zu schließen, denn die Maße müssen erst angewendet 
werden, bevor ein Ergebnis erzielt werden kann. 

Das Verfahren hat sehr viel Ähnlichkeit mit dem, was sich in der 
analytischen Geometrie abspielt, wenn zur Bestimmung der Gestalt 
einer Figur die Punkte, aus denen die Figur besteht, räumlich definiert 
werden, indem ihr Abstand von einer senkrechten (y) und einer waag- 
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rechten (x) kartesianischen Koordinate angegeben wird. Auch hier er- 
möglicht eine ausreichende Zahl von Maßangaben die Konstruktion der 
Figur. Wenn irgend möglich, wird jedoch der Mathematiker versuchen, 
über die bloße Anhäufung beziehungsloser Angaben hinauszugehen. Er 
wird nach einer Formel suchen, die den Ort jedes beliebigen Punktes 
der Figur angibt — das heißt, er sucht ein allgemeines Konstruktionsge- 
setz. So lautet beispielsweise die Gleichung für einen Kreis mit dem 
Radius r: 

(x-a) +y- b} =r 

wenn der Mittelpunkt des Kreises die Entfernung a von der y-Achse 
und die Entfernung b von der x-Achse hat. Aber auch eine solche For- 
mel kann nicht viel mehr tun, als die Orte einer unendlichen Anzahl 
von Punkten zusammenzufassen, die zufällig einen Kreis ergeben. Sie 
kann uns nicht viel über die Art der sich ergebenden Figur sagen. 

Wie erfaßt der Gesichtssinn Gestalt? Niemand mit einem gesunden 
Nervensystem begreift Gestalt in der Weise, daß er ihren Teilen nach- 
spürt und diese dann zusammenflickt. Bei der bereits erwähnten visuel- 
len Agnosie handelt es sich um eine pathologische Unfähigkeit, ein 
Muster als eine Ganzfigur zu erfassen. Wer darunter leidet, kann mit 
Kopf- oder Fingerbewegungen einen Umriß nachzeichnen und dann aus 
der Summe seiner Untersuchungen folgern, daß das Ganze — um ein 
Beispiel zu nennen - ein Dreieck sein muß. Aber er ist außerstande, ein 
Dreieck zu sehen. Er kann nicht mehr tun als der Tourist, der, wenn er 
seinen Irrweg durch das Labyrinth einer fremden Stadt rekonstruiert, zu 
dem Schluß kommt, daß er mehr oder weniger im Kreis gegangen ist. 

Der normale Gesichtssinn tut nichts dergleichen. Meistens erfaßt er 
Gestalt ganz unmittelbar. Er begreift eine Gesamtstruktur. Doch wie 
wird diese Struktur bestimmt? Wenn der auf die Netzhaut projizierte 
Reiz und das Nervensystem, das diese Projektion weiterentwickelt, zu- 
sammentreffen, was sorgt dann für die Gestalt, die im Bewußtsein er- 
scheint? Wenn wir eine einfache Konturzeichnung ansehen, scheint es 
kein Problem, ja kaum eine Wahl zu geben. Aber warum neigen wir 
denn dazu, die vier Punkte in Abb. 26 als ein Quadrat — wie in Abb. 
27 a — zu sehen und nicht als einen schiefen Rhombus oder als die Sil- 
houette eines Gesichts (Abb. 27 b und c), obwohl in diesen Gestalten 
die vier Punkte nicht minder enthalten sind? 

Werden der Abb. 26 vier weitere Punkte hinzugefügt, verschwindet 
das Quadrat aus dem neuen Muster, das nun achteckig oder gar kreis- 
förmig ist (Abb. 28). Weiße Kreise oder — für manchen Betrachter - 
Quadrate erscheinen jeweils im Mittelpunkt der in Abb. 29 dargestellten 
Kreuze, obwohl es da nicht die Spur eines kreisförmigen oder quadra- 
tischen Umrisses gibt. Warum erscheinen hier Kreise und Quadrate und 
nicht irgendeine andere Gestalt? 

Phänomene dieser Art finden ihre Erklärung in jener Gesetzmäfßig- 
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keit, die Gestaltpsychologen das Grundgesetz der Gesichtswahrneh- 
mung nennen: Jedes Reizmuster strebt danach, so gesehen zu werden, 
daß die sich ergebende Struktur so einfach ist, wie es die gegebenen 
Umstände zulassen. 


Einfachheit 


Was meinen wir mit Einfachheit? Zunächst einmal könnte man sie 
als die subjektive Erfahrung und das subjektive Urteil eines Betrachters 
beschreiben, der keine Schwierigkeiten hat, das ihm Dargebotene zu 
verstehen. Was Spinoza über die Ordnung sagte, läßt sich auch auf die 
Einfachheit anwenden. Einem Abschnitt in seiner Ethik zufolge glauben 
wir fest, die Ordnung sei in den Dingen selbst angelegt, obwohl wir 
nichts über diese Dinge oder ihr Wesen wissen. »Denn wenn Dinge so 
angeordnet sind, daß, wenn sie uns durch die Sinne dargeboten werden, 
wir sie uns leicht vorstellen und daher leicht im Gedächtnis behalten, 
nennen wir sie gut geordnet und im umgekehrten Fall schlecht geordnet 
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oder verworren.« Der Versuchsleiter kann anhand objektiver Kriterien 
feststellen, wie leicht oder schwer bestimmte Muster für die Betrachter 
sind. Christopher Alexander und Susan Carey stellten die folgenden 
Fragen: Welches Muster ist aus einer ganzen Sammlung von Mustern 
heraus am schnellsten wiederzuerkennen? Wie sind die Muster unter 
dem Gesichtspunkt scheinbarer Einfachheit einzustufen? Welche Muster 
bleiben am besten in der Erinnerung? Bei welchen ist die Gefahr am 
größten, mit anderen verwechselt zu werden? Welche lassen sich am 
leichtesten mit Worten beschreiben? 

Die in solchen Experimenten untersuchten subjektiven Reaktionen 
sind nur eine Seite unseres Problems. Wir müssen auch die objektive 
Einfachheit von Sehobjekten feststellen, indem wir ihre Formeigenschaf- 
ten analysieren. Objektive und subjektive Einfachheit laufen nicht 
immer parallel. Ein Beschauer mag eine Skulptur einfach finden, weil er 
sich ihrer Kompliziertheit nicht bewußt ist; oder er mag sie verwirrend 
vielfältig finden, weil er nur mit einfacheren Strukturen vertraut ist. 
Oder er mag einfach deshalb verwirrt sein, weil er an einen neuen, 
»modernen« Darstellungsstil nicht gewöhnt ist, doch der Stil selbst kann 
trotzdem einfach sein. Unabhängig von der Reaktion einzelner Betrach- 
ter können wir fragen: Wie läßt sich die Einfachheit mittels einer Ana- 
lyse der Formen feststellen, die ein Muster bilden? Eine in ihrer Grund- 
sätzlichkeit und Genauigkeit verführerische Methode würde darin be- 
stehen, einfach die Anzahl der Teilelemente zu zählen; aus wie vielen 
Linien oder Farben besteht dieses Bild? Ein solches Kriterium ist jedoch 
irreführend. Sicher, die Zahl der Teilelemente hat einen Einfluß auf die 
Einfachheit des Ganzen, aber wie die Beispiele aus der Musik in Abb. 30 
zeigen, kann die längere Sequenz einfacher sein als die kürzere. Die sie- 


Abb. 30 


ben Elemente der Ganztonleiter (a) sind in einem Muster zusammenge- 
faßt, das sich mit gleich großen Schritten in eine einheitliche Richtung 
bewegt. Wenn wir diese Tonfolge für sich allein — und nicht im Zusam- 
menhang etwa mit dem diatonischen Tongeschlecht — ansehen, ist sie 
sicherlich einfacher als das aus vier Tönen zusammengesetzte Thema 
der Abb. 30 b, das aus einer absteigenden Quart, einer aufsteigenden 
Sext und einer aufsteigenden Terz besteht. Das Thema hat zwei ver- 
schiedene Richtungen und drei verschiedene Intervalle. Seine Struktur 
ist vielförmiger. 

Ein elementares Anschauungsbeispiel findet sich in dem oben er- 
wähnten Experiment von Alexander und Carey, in dem eine waagrechte 
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Reihe aus drei schwarzen und vier weißen Quadraten verwendet wurde. 
Die kleinste Zahl, die sich erreichen läßt, ist zwei: ein Balken aus drei 
schwarzen Quadraten neben einem Balken aus vier weißen Quadraten 
(Abb. 31). Tatsächlich beurteilten die Versuchspersonen eine solche An- 
ordnung als die zweiteinfachste unter den möglichen 35 Kombinatio- 
nen, wenn der schwarze Balken auf der linken Seite war, und als viert- 
einfachste, wenn der weiße Balken links war. Einfacher als beide wurde 
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die Anordnung beurteilt, die die größtmögliche Zahl von Einheiten 
enthielt: der regelmäßige Wechsel von schwarzen und weißen Quadra- 
ten galt als die einfachste aller möglichen Strukturen. 

Wenn wir von einer linearen Reihe zur zweiten Dimension weiter- 
gehen, stellen wir fest, daß beispielsweise das regelmäßige Quadrat mit 
seinen vier Ecken und vier Winkeln einfacher ist als das unregelmäßige 
Dreieck (Abb. 32). Im Quadrat sind alle Seiten gleich lang und vom 
Mittelpunkt gleich weit entfernt. Es gibt nur zwei Richtungen, die senk- 
rechte und die waagrechte, und alle Winkel sind gleich. Vier Symme- 
trieachsen machen die ganze Figur in hohem Maße symmetrisch. Das 
Dreieck hat weniger Elemente, aber sie unterscheiden sich nach Größe 
und Länge, und es herrscht keine Symmetrie. 

Eine gerade Linie ist einfach, weil sie nur eine unveränderliche Rich- 
tung kennt. Parallele Linien sind einfacher als Linien, die in einem Win- 
kel zusammenlaufen, da ein gleichbleibender Abstand ihre Beziehung 
bestimmt. Ein rechter Winkel ist einfacher als andere Winkel, weil er 
eine Unterteilung des Raumes schafft, die auf der Wiederholung ein- 
und desselben Winkels beruht (Abb. 33). Die Abbildungen 34a und b 
sind aus identischen Teilen zusammengesetzt, aber b ist das einfachere 
Muster, weil da die Teile einen gemeinsamen Mittelpunkt haben. Ein 
weiterer vereinfachender Faktor ist die Übereinstimmung mit dem senk- 
recht und waagrecht ausgerichteten Koordinatensystem des Raumes. In 
Abb. 32 paßt sich das Quadrat mit allen seinen Ecken — das Dreieck 
mit keiner einzigen — diesem Formgerüst an. 

Diese Beispiele lassen vermuten, daß wir zu einer guten Grobdefini- 
tion der Einfachheit kommen können, wenn wir nicht die Elemente 
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sondern die Strukturfaktoren zählen. Was die Gestalt betrifft, so lassen 
sich diese Prinzipien mit Angaben über Abstände und Winkel beschrei- 
ben. Wenn ich die Zahl der gleichmäßig in einen Kreis eingezeichneten 
Halbmesser von zehn auf zwanzig erhöhe, hat sich damit zwar die Zahl 
der Elemente, nicht aber die der Strukturprinzipien erhöht. Die Zahl 
der eingezeichneten Halbmesser ist nicht wichtig; ein Abstand und ein 
Winkel reichen aus, um die Gestalt des Ganzen zu beschreiben. 

Die ermittelten Strukturprinzipien müssen für das ganze Muster gel- 
ten. Weniger Prinzipien in einem begrenzten Bereich haben oft mehr 
Prinzipien in der Ganzfigur zur Folge, oder anders ausgedrückt: was 
einen Teil einfacher macht, kann das Ganze komplizierter machen. In 
Abb. 35 ist die gerade Linie nur so lange die einfachste Verbindung 
zwischen den Punkten a und b, wie wir die Tatsache übersehen, daß 
ein Bogen ein einfacheres Gesamtmuster ergibt. 

Julian Hochberg hat versucht, Einfachheit (er zog den vorbelasteten 
Begriff der »guten Gestalt« vor) mit Hilfe der Informationstheorie zu 
definieren: »Je kleiner die Informationsmenge, die man braucht, um 
eine gegebene Gliederung im Vergleich zu anderen Alternativen zu 
definieren, desto größer ist die Wahrscheinlichkeit, daß die Figur auch so 
wahrgenommen werden wird.« Später grenzte er die erforderliche Infor- 
mation genau ab und nannte drei quantitative Merkmale: die Zahl der 
in der Figur enthaltenen Winkel; die Zahl der verschiedenen Winkel, 
geteilt durch die Gesamtzahl der Winkel; und die Zahl der durchgehen- 
den Linien. Es ist dabei zu beachten, daß die fraglichen Merkmale nicht 
die tatsächlich auf das Papier gezeichneten sind, sondern diejenigen, die 
in der Zeichnung wahrgenommen werden. Ein in zentraler Perspektive 
gezeichneter Drahtwürfel enthält zum Beispiel, wenn man ihn als regel- 
mäßigen Würfel wahrnimmt, nur eine einzige Winkelgröße und eine 
einzige Seitenlänge; in der tatsächlichen Zeichnung enthält er jedoch 
mindestens neun verschiedene Winkel und zehn verschieden lange Seiten. 
Aus genau dem Grund hält man den dreidimensionalen Würfel für ein- 
facher als seine zweidimensionale Projektion. 

Wenn ein solches Zählen von Strukturfaktoren einen ausreichenden 
Bezug zum Grad der Einfachheit in Wahrnehmungsmustern herstellt, 
dann genügt das für eine wissenschaftliche Messung. Doch der Psycho- 
loge und der Künstler müssen sich darüber klar sein, daß man das 
Wahrnehmungserlebnis beim Betrachten einer Figur nicht als Summe 
der wahrgenommenen Bestandteile beschreiben kann. Das Wesen einer 
Kugel ruht zum Beispiel in ihrer konzentrischen Symmetrie und der 
gleichmäßigen Krümmung ihrer Oberfläche, obgleich eine telefonische 
Durchgabe des Radius genügt, um eine Kugel zu konstruieren, zu 
identifizieren und zu bestellen. Außerdem gibt es offenkundig einen 
himmelweiten Unterschied zwischen einfachen geometrischen Figuren 
und den komplizierten Mustern, die wir gewöhnlich in der Kunst und 
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in der Natur vorfinden. Aber schließlich wollen theoretische Konstruk- 
tionen nie mehr, als den vielförmigen Gegebenheiten der Realität nahe- 
zukommen. 

Bisher habe ich über absolute Einfachheit gesprochen. Im absoluten 
Sinne ist ein Volkslied einfacher als eine Sinfonie und eine Kinderzeich- 
nung einfacher als ein Gemälde von Tiepolo. Wir müssen uns aber 
auch mit der relativen Einfachheit befassen, die auf jede Stufe der 
Vielschichtigkeit anzuwenden ist. Wenn jemand eine Aussage machen 
oder eine Funktion erfüllen will, muß er sich mit zwei Fragen auseinan- 
dersetzen: Welches ist die einfachste zweckdienliche Struktur (Spar- 
samkeit oder Ökonomie), und wie läßt sich diese Struktur am ein- 
fachsten organisieren (Ordnung)? 

Kompositionen von Erwachsenen sind selten so einfach wie die 
Entwürfe von Kindern; sind sie es doch, zweifeln wir gerne an der 
Reife des Schöpfers. Das liegt daran, daß das menschliche Gehirn der 
komplizierteste Mechanismus in der Natur ist, und wenn einer eine Aus- 
sage macht, die seiner würdig sein soll, muß er sie inhaltsreich genug 
machen, daß sich darin der Reichtum der menschlichen Seele wider- 
spiegeln kann. Einfache Objekte mögen uns gefallen und zusagen, wenn 
sie begrenzte Funktionen angemessen erfüllen, aber alle wahren Kunst- 
werke sind sehr vielschichtig, auch wenn sie »einfach« aussehen. Wenn 
wir die Oberfläche einer guten ägyptischen Statue, die bestimmenden 
Formen eines griechischen Tempels oder die Formbeziehungen in einer 
guten afrikanischen Skulptur prüfen, finden wir sie alles andere als 
elementar. Das gleiche gilt für die Büffel in vorgeschichtlichen Höhlen- 
malereien, für die byzantinische Heiligen oder für die Bilder von 
Henri Rousseau und Mondrian. Wenn wir vielleicht zögern, die Zeich- 
nungen eines Durchschnittskindes oder eine ägyptische Pyramide oder 
irgendwelche Bürohochhäuser als »Kunstwerke« zu bezeichnen, dann 
eben aus dem Grund, daß ein Mindestmaß an Vielschichtigkeit oder 
Reichhaltigkeit offenbar unerläßlich ist. Vor einiger Zeit schrieb der 
Architekt Peter Blake: »In ein, zwei Jahren wird es in den USA nur 
noch einen einzigen Typ des Industrieprodukts geben - eine glänzende, 
glatt polierte Raute. Die kleinen Rauten werden Vitamintabletten sein; 
die grösseren werden Fernsehgeräte oder Schreibmaschinen sein; und 
die ganz großen werden Autos, Flugzeuge oder Eisenbahnzüge sein.« 
Blake wollte damit nicht sagen, daß wir seiner Meinung nach einem 
Höhepunkt der künstlerischen Kultur entgegengehen. 

Relative Einfachheit, so sagte ich, bedeutet Sparsamkeit und Ord- 
nung, und zwar auf jeder Stufe der Vielschichtigkeit. Charlie Chaplin 
sagte einmal zu Jean Cocteau, nach Abschluß der Dreharbeiten zu 
einem Film müsse man »den Baum schütteln« und nur das behalten, 
was an den Ästen hängenbleibe. Das ökonomische Prinzip, das sich 
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Wissenschaftler zu eigen gemacht haben, verlangt, von mehreren zu 
den Tatsachen passenden Hypothesen die einfachste zu akzeptieren. 
Nach Cohen und Nagel »gilt von zwei Hypothesen diejenige als die 
einfachere, in der die Zahl der unabhängigen Grundelemente kleiner 
ist«. Die übernommene Hypothese muß dem Wissenschaftler die Mög- 
lichkeit geben, alle Aspekte des zu untersuchenden Phänomens mit einem 
Minimum an Voraussetzungen zu erklären, und sie sollte möglichst 
nicht nur eine bestimmte Gruppe von Dingen oder Ereignissen erklären 
sondera die ganze Skala der Phänomene, die zur gleichen Kategorie 
gehören. 

Das ökonomische Prinzip ist insofern auf den ästhetischen Bereich 
anwendbar, als auch der Künstler nicht über das hinausgehen soll, 
was er zu seinem Zweck braucht. Er folgt dem Beispiel der Natur, die 
nach den Worten Isaac Newtons »nichts vergeblich tut, und ein Mehr 
ist vergeblich, wenn weniger genügt; denn die Natur schätzt die 
Einfachheit und findet keinen Gefallen am Pomp überflüssiger Ursa- 
chen«. Zuviel zu sagen ist so schlecht wie zuwenig zu sagen, und eine 
zu komplizierte Beweisführung ist so schlecht wie eine zu einfache. 
Die Schriften Martin Heideggers und die Gedichte Wallace Stevens’ 
sind nicht komplizierter als erforderlich. 

Die großen Werke der Kunst sind vielschichtig, aber wir rühmen sie 
auch dafür, daß sie »Einfachheit besitzen«, was nichts anderes heißen 
soll, als daß sie eine Fülle an Bedeutung und Form in eine Gesamtstruk- 
tur einordnen, die jedem Detail ganz klar seinen Platz und seine Funk- 
tion in der Ganzfigur zuweist. Dieses Bestreben, eine notwendige 
Struktur auf möglichst einfache Weise zu organisieren, kann man ihre 
Ordnung nennen. Es mag paradox klingen, wenn Kurt Badt sagt, von 
allen Künstlern sei Rubens einer der einfachsten. Er erklärt das so: 
»Es trifft zu, daß man eine Ordnung, in der ein reiches Spiel an aktiven 
Kräften herrscht, verstehen muß, um seine Einfachheit zu begreifen.« 
Badt definiert künstlerische Einfachheit als »das einsichtige Ordnen 
der Mittel auf Grund der Kenntnis des Wesentlichen, dem alles sich 
unterzuordnen hat«. Als ein Beispiel für künstlerische Einfachheit 
nennt er Tizians Methode, ein Gemälde aus einem Gewebe von kurzen 
Pinselstrichen zu schaffen. »Das zweifache von Flächen und Umrissen 
ist aufgegeben. Eine neue Einfachheit ist erreicht. Das ganze Bild 
ergibt sich durch ein einziges Verfahren. Bis dahin war die Linie durch 
den Gegenstand bestimmt; sie wurde nur für die Umgrenzung oder für 
den Schatten, unter Umständen auch für die Glanzlichter verwendet. 
Jetzt stellen die Linien ebenfalls Helligkeit, Raum und Luft dar und 
gehorchen so der Forderung nach größerer Einfachheit, die ausdauernde 
Festigkeit der Form mit dem sich immer wandelnden Prozeß des Lebens 
verbinden will.« Ähnlich gab Rembrandt an einem bestimmten Punkt 
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seiner Entwicklung um der Einfachheit willen die Anwendung von Blau 
auf, da es sich nicht in den Akkord des goldenen Braun, Rot, Ocker und 
Olivgrün einfügte. Badt erwähnt auch die graphische Technik Dürers 
und seiner Zeitgenossen, die Schatten und Volumen mit den gleichen ge- 
bogenen Strichen darstellten, mit denen sie auch ihre Figuren zeichneten, 
so daß sie durch eine Vereinheitlichung der Mittel ebenfalls Einfachheit 
erreichten. 

In einem reifen Kunstwerk scheinen sich alle Dinge ähnlich zu sein. 
Himmel, Meer, Erde, Bäume und Menschen fangen an, auszusehen, als 
seien sie alle aus derselben Substanz gemacht; dadurch wird nicht etwa 
die Natur verfälscht, sondern durch die vereinigende Kraft des großen 
Künstlers wird alles neu geschaffen. Jeder große Künstler schafft ein 
neues Universum, in dem vertraute Dinge anders aussehen als je zuvor. 
Anstatt zu verzerren oder zu verfälschen gibt diese neue Erscheinung 
die alte Wahrheit auf anregend frische und erhellende Weise wieder. Die 
Einheitlichkeit des künstlerischen Entwurfes führt zu einer Einfachheit, 
die keineswegs in Widerspruch zur Vielschichtigkeit steht, sondern nur 
ihre Stärke zeigt, wenn sie den Richtum menschlicher Erfahrung mei- 
stert, anstatt in die Armut der Enthaltung zu fliehen. 

Eine subtile Vielschichtigkeit läßt sich erreichen, wenn man geo- 
metrisch einfache Formen miteinander kombiniert; und die Kombina- 


tionen lassen sich ihrerseits durch eine vereinfachende Ordnung zusam- 
menhalten. Abb. 36 zeigt das Kompositionsschema eines Reliefs von 
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Ben Nicholson. Seine Teilelemente sind so einfach, wie man sie über- 
haupt in einem Kunstwerk finden kann. Die Komposition besteht aus 
einem regelmäßigen und vollständigen Kreis und einer Anzahl recht- 
eckiger Figuren, die zueinander und zum Rahmen parallel liegen. Aber 
selbst ohne die Tiefenunterschiede, die im Original die verschiedenen 
Flächen gegeneinander ausspielen, ist die Gesamtwirkung keineswegs 
von grundlegender Einfachheit. Die meisten Formeinheiten überlagern 
sich nicht, doch das Rechteck B überschneidet D und E (Abb. 37). Die 
drei äußeren Rechtecke, die die Komposition einrahmen, haben an- 
nähernd, aber nicht genau, die gleichen Proportionen, und ihre Mittel- 
punkte liegen zwar nahe beieinander, fallen aber nicht zusammen. Die 
Beinahe-Übereinstimmung von Proportion und Lage erzeugt beträcht- 
liche Spannung, da sie den Betrachter zwingt, feine Unterscheidungen 
zu treffen. Das trifft auf die gesamte Komposition zu. Zwei der innen 
liegenden Einheiten, A und C, sind deutlich rechteckig; D wird, wenn 
es vervollständigt wird, als Quadrat wahrgenommen (da die Breite 
etwas größer ist als die Höhe, wodurch die bekannte Überschätzung der 
Senkrechten ausgeglichen wird); B und das vervollständigte E scheinen 
gerade noch rechteckig, doch ihre Proportionen liebäugeln mit der 
quadratischen Form. Der Mittelpunkt des ganzen Musters fällt mit kei- 
nem Punkt in der Komposition zusammen, und die waagrechte Mittel- 
linie berührt keine Ecke. Die senkrechte Mittelachse kommt dem Mit- 
telpunkt von B nahe genug, um im Verhältnis dieses Rechteckes zur 
gesamten Bildfläche ein Element der Einfachheit zu schaffen. Dasselbe 
gilt auch für den Kreis, und doch weichen sowohl B als auch der Kreis 
genügend von der senkrechten Mittellinie ab, um in ihrem Verhältnis 
zueinander eindeutig asymmetrisch auszusehen. Der Kreis liegt weder 
in der Mitte von B noch in der Mitte des ganzen Musters; und die über- 
lagerten Ecken von B stehen in keinem einfachen Verhältnis zur Struk- 
tur der Rechtecke D und E, in die sie hineinragen. 

Warum wird das ganze Muster trotzdem zusammengehalten? Die 
vereinfachenden Faktoren sind zum Teil schon erwähnt worden. Außer- 
dem würde die untere Seite von C in ihrer Verlängerung den Kreis be- 
rühren. Und würde A zum Quadrat erweitert, würde auch die Ecke 
dieses Quadrats den Kreis berühren. Diese Übereinstimmungen tragen 
dazu bei, den Kreis an seinem Platz zu halten. Und dann gibt es natür- 
lich auch eine allgemeine Ausgewogenheit der Proportionen, Entfernun- 
gen und Richtungen, nicht so leicht zu analysieren, aber für die Einheit 
des Ganzen genauso wichtig. 

Jedes Gemälde, jede Skulptur bedeutet etwas. Ob es nun ein gegen- 
ständliches oder ein »abstraktes« Werk ist, immer ist es ein Werk »über 
etwas«; es ist eine Aussage über das Wesen unseres Daseins. Ähnlich 
erklärt ein zweckdienlicher Gegenstand, etwa ein Gebäude oder ein 
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Teekessel, den Augen seine Funktion. Die Einfachheit solcher Gegen- 
stände umfaßt deshalb nicht nur ihre sichtbare Erscheinung an und für 
sich, sondern auch das Verhältnis zwischen dem Wahrnehmungsbild 
und der Aussage, die es vermitteln soll. In der Sprache hat ein Satz, 
dessen komplizierte Wortstruktur genau der komplizierten Struktur des 
auszudrückenden Gedankens entspricht, eine willkommene Einfachheit; 
jede Nichtübereinstimmung von Form und Bedeutung beeinträchtigt 
dagegen die Einfachheit. Kurze Wörter in kurzen Sätzen ergeben nicht 
zwangsläufig eine einfache Aussage — auch wenn ein weitverbreitetes 
Vorurteil das behauptet. 

In der Kunst kann es vorkommen, daß ein geformter Lehmklumpen 
oder eine Anordnung von Strichen eine menschliche Figur darstellen 
soll. Ein abstraktes Gemälde kann Sieges-Boogie-Woogie heißen. Die 
Bedeutung oder der Inhalt können verhältnismäßig einfach sein (Liegen- 
der Akt) oder ziemlich kompliziert (Das weise Regiment, die Empörung 
bändigend). Die Art der Bedeutung und ihr Verhältnis zur sichtbaren 
Form, die diese Bedeutung ausdrücken soll, tragen dazu bei, den Grad 
der Einfachheit für das ganze Werk zu bestimmen. Wenn ein an sich 
ziemlich einfaches Wahrnehmungsbild dazu verwendet wird, etwas 
Vielschichtiges auszudrücken, ist das Ergebnis nicht einfach. Wenn ein 
Taubstummer, der eine Geschichte erzählen will, nur ein Ächzen her- 
vorbringt, ist die Struktur des Geräusches ganz einfach; doch das 
Gesamtergebnis enthält soviel Spannung zwischen hörbarer Form und 
gemeintem Inhalt wie beispielsweise der Versuch, einen menschlichen 
Körper in ein zylindrisches Korsett zu zwängen. 

Der Widerspruch zwischen vielschichtiger Bedeutung und einfacher 
Form kann etwas ganz Kompliziertes hervorbringen. Angenommen, ein 
Maler stellte Kain und Abel durch zwei Personen dar, die genau gleich 
aussehen und sich in gleicher Haltung symmetrisch gegenüberstehen. 
Die Bedeutung würde hier die Unterschiede zwischen Gut und Böse, 
Mörder und Opfer, Annahme und Zurückweisung umfassen, während 
das Bild die Ähnlichkeit der beiden Männer ausdrücken würde. Die 
Wirkung der Bildaussage wäre nicht einfach. 

Diese Beispiele zeigen, daß Einfachheit eine strukturelle Übereinstim- 
mung zwischen der Bedeutung und der sichtbaren Gestalt erfordert. 
Gestaltpsychologen nennen diese strukturelle Übereinstimmung »Iso- 
morphismus«. Sie ist auch in der angewandten Kunst notwendig. Um 
auf ein bereits erwähntes Beispiel zurückzugreifen: wenn ein Fernseh- 
gerät und eine Schreibmaschine genau gleich aussähen, würde uns die 
erwünschte einfache Übereinstimmung zwischen Form und Funktion 
fehlen. Die Vereinfachung der Form würde die Kommunikation er- 
schweren — von einer Verarmung unserer Wahrnehmungswelt ganz zu 
schweigen. 
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Nach dem Grundgesetz der Gesichtswahrnehmung neigt jede Reiz- 
figur dazu, so gesehen zu werden, daß die sich ergebende Struktur so 
einfach ist, wie das die gegebenen Umstände erlauben. Diese Tendenz 
ist nicht so deutlich zu erkennen, wenn ein starker Reiz alles andere 
beherrscht. Unter solchen Bedingungen kann der Receptor-Mechanismus 
lediglich die gegebenen Elemente möglichst einfach anordnen. Ist der 
Reiz schwach, kann sich die Ordnungskraft der Wahrnehmung besser 
durchsetzen. So sagt Lukrez: »Wenn wir in der Ferne die viereckigen 
Türme einer Stadt sehen, erscheinen sie oft rund.« Und Leonardo da 
Vinci beobachtete, daß die Gestalt eines Mannes aus der Ferne gese- 
hen »wie ein sehr kleiner, runder, dunkler Körper aussieht. Er erscheint 
rund, weil die Entfernung die einzelnen Teile so stark verkleinert, daß 
schließlich nichts außer der größeren Masse sichtbar bleibt.« Warum 
läßt die Vereinfachung den Betrachter eine runde Form sehen? Die 
Antwort ist, daß die Entfernung den Reiz so stark abschwächt, daß ihm 
der Wahrnehmungsmechanismus nur noch die einfachste Form auf- 
zwingen kann, die überhaupt möglich ist — nämlich den Kreis. Eine 
solche Reizabschwächung stellt sich auch unter anderen Bedingungen 
ein, etwa wenn das Wahrnehmungsmuster nur schwach beleuchtet oder 
nur für den Bruchteil einer Sekunde zu sehen ist. Der zeitliche Abstand 
wirkt ganz ähnlich wie der räumliche Abstand; wenn der eigentliche 
Reiz verschwunden ist, wird die verbleibende Gedächtnisspur schwächer. 

Die Wirkung abgeschwächter Reize auf die Wahrnehmung ist experi- 
mentell untersucht worden. Die Ergebnisse dieser Experimente mögen 
verwirrend, ja widersprüchlich aussehen. Entscheidend dabei ist, daß 
Wahrnehmungserlebnisse und Gedächtnisspuren dem Versuchsleiter 
nicht direkt zugänglich sind. Sie müssen ihm auf irgendeinem indirekten 
Weg vom Betrachter vermittelt werden. Der Betrachter gibt eine verbale 
Beschreibung, oder er macht eine Zeichnung, oder er wählt aus einer 
Reihe von Figuren diejenige aus, die der von ihm gesehenen am näch- 
sten kommt. Wirklich befriedigend ist keine dieser Methoden, da 
sich nicht feststellen läßt, wie weit das Ergebnis dem primären Erlebnis 
selbst und wie weit dem Medium der Mitteilung zuzuschreiben ist. 
Für unsere Zwecke ist diese Unterscheidung jedoch nicht von Bedeutung. 

Beschäftigt man sich mit den Zeichnungen der Betrachter, muß man 
sowohl deren technische Fertigkeit als auch ihre persönliche Einstellung 
zur Genauigkeit berücksichtigen. Vielleicht hält ein Betrachter ein 
ziemlich unregelmäßiges Gekritzel für ein ausreichend genaues Abbild 
der Form, an die er sich erinnert, so daß man die Details seiner 
Zeichnungen nicht wörtlich nehmen darf. Man muß einen gewissen 
Spielraum zwischen der tatsächlichen Zeichnung und dem beabsichtigten 
Bild einräumen, um eine Verwirrung bei der Interpretation der Ergeb- 
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nisse zu vermeiden. Darüberhinaus sind das Wahrnehmen einer Figur 
und die Erinnerung daran keine isolierten Prozesse. Sie sind vielmehr dem 
Einfluß der zahllosen, potentiell aktiven Gedächtnisspuren im Bewußt- 
sein des Betrachters ausgesetzt. Unter diesen Umständen können wir 
nicht erwarten, daß die zugrunde liegenden Tendenzen in allen Fällen 
deutlich sichtbar werden. Es ist daher am besten, eine Interpretation 
auf Beispiele zu stützen, die eine klar erkennbare Wirkung veranschau- 
lichen. 

Man ging früher allgemein davon aus, daß Gedächtnisspuren im 
Verlauf der Zeit verblassen. Sie lösen sich auf, werden unscharf und 
verlieren ihre individuellen Merkmale, so daß sie immer mehr wie 
alles und nichts aussehen. Mit anderen Worten, sie verlieren nach und 
nach ihre klar hervortretende Struktur. In neueren Untersuchungen 
wurde die Frage gestellt, ob mit diesem Prozeß nicht greifbare Verände- 
rungen von einer Strukturform zu einer anderen verbunden seien, 
Veränderungen, die sich konkret beschreiben ließen. In der Tat sind 
solche Veränderungen entdeckt worden. Das läßt sich mit einem ein- 
fachen Versuch nachweisen: Für den Bruchteil einer Sekunde wird Abb. 
38 einer Gruppe von Personen gezeigt, die vorher aufgefordert wor- 
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Das Schrage wird senkrecht gemacht 
Abb. 39 
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den sind, Bleistift und Papier bereitzuhalten und nachher das Gesehene 
ohne lange Überlegung so genau wie möglich aufzuzeichnen. Abb. 39 
ist eine schematische Wiedergabe von Beispielen, die das typische 
Ergebnis veranschaulichen. 

Diese Beispiele geben eine Vorstellung von der eindrucksvollen Viel- 
falt an Reaktionen, teilweise auf individuelle Unterschiede zurückzu- 
führen, teilweise auf Faktoren wie unterschiedliche Vorführungsdauer 
und Abstand des Betrachters. Alle Beispiele stellen Vereinfachungen der 
Reizstruktur dar. Man kann den Einfallsreichtum der Lösungen nur 
bewundern, die Vorstellungskraft, die aus ihnen spricht, obwohl die 
Zeichnungen schnell, spontan und nur in der Absicht angefertigt wur- 
den, das Gesehene gewissenhaft aufzuzeichnen. Einige Aspekte der Figu- 
ren mögen zvar eher graphische Interpretationen des Wahrnehmungsbil- 
des als Eigenschaften des Wahrnehmungsbildes selbst sein; trotzdem 
liefert aber ein solches Experiment genügend Beweise dafür, daß zum 
Sehen und Sicherinnern das Schaffen gegliederter Ganzfiguren gehört. 


Gleichmachung und Ausprägung 


Obgleich die Betrachter in ihren Zeichnungen (Abb. 39) die Tendenz 
verraten, die Anzahl der Strukturmerkmale zu verringern und damit das 
Muster zu vereinfachen, sind auch noch andere Tendenzen am. Werk. 
So ist zum Beispiel die vierte Zeichnung in der Reihe »Die Unterteilung 
wird betont« komplizierter als die Vorlage, da sie die waagrechte 
Mittellinie abknickt und damit die Dynamik der Vorlage nicht verringert 
sondern steigert. Diese Gegentendenz kam noch deutlicher in Experi- 
menten zum Ausdruck, die erstmals Friedrich Wulf durchführte. Er 
verwendete Figuren mit leichten Mehrdeutigkeiten, wie die in Abb. 40 a 
und d. Die zwei Flügel von a sind fast, aber nicht ganz, symmetrisch, 
und das kleine Rechteck in d liegt nicht genau in der Mitte. Werden 
solche Figuren unter Bedingungen vorgelegt, die die Reizkontrolle 
schwach genug lassen, um den Betrachtern einen gewissen Spielraum zu 
geben, dann erhält man zwei grundverschiedene Arten von Reaktionen. 
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Abb. 40 
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Beim Aufzeichnen des Gesehenen vervollkommnen manche Versuchs- 
personen die Symmetrie der Vorlage (b, e) und steigern damit ihre 
Einfachheit. Andere übertreiben die Asymmetrie (c, f). Auch sie vereinfa- 
chen die Vorlage, aber in entgegengesetzter Richtung. Anstatt die Zahl 
der Strukturmerkmale zu verringern, heben sie die vorhandenen 
deutlicher voneinander ab. Sie schalten die Mehrdeutigkeiten aus und 
machen damit sicher die Aufgabe des Betrachters einfacher. 

Beide Tendenzen, die zur »Gleichmachung« und die zur »Aus- 
prägung«, sind Anwendungen der einen übergeordneten Tendenz, die 
Wahrnehmungsstruktur so prägnant wie möglich zu machen. Gestalt- 
psychologen nannten sie die »Prägnanztendenz«, versäumten es aber 
leider, sie deutlich genug von der Tendenz zur einfachsten Struktur zu 
unterscheiden. (Um die Verwirrung noch zu vergrößern, haben Über- 
setzer das deutsche Prägnanz mit dem englischen pregnance wieder- 
gegeben, was ziemlich genau das Gegenteil bedeutet.) 

Gleichmachung entsteht durch Vereinheitlichung, Betonung der Sym- 
metrie, Verringerung der Strukturmerkmale, Wiederholung, Weglassen 
nichtpassender Einzelheiten, Beseitigung von Schrägheit. Ausprägung 
betont Unterschiede, hebt Schrägheit hervor. Gleichmachung und Aus- 
prägung kommen oft in ein- und derselben Zeichnung vor, so wie in 
der Erinnerung eines Menschen große Dinge größer und kleine Dinge 
kleiner als in Wirklichkeit aussehen mögen, während gleichzeitig die 
Gesamtsituation in einer einfacheren, ordentlicheren Form weiterbeste- 
hen kann. 

Es wird aufgefallen sein, daß sich Gleichmachung und Ausprägung 
nicht nur in bezug auf die Formen unterscheiden, die sie schaffen, 
sondern auch in bezug auf ihre Auswirkung auf die Dynamik. Gleich- 
machung bedeutet auch Verringerung der dem Sehmuster innewohnen- 
den Spannung. Ausprägung steigert diese Spannung. Das geht klar aus 
den Beispielen in Abb. 40 hervor. Kunsthistoriker werden hier an den 
Unterschied zwischen dem klassizistischen und dem expressionistischen 
Stil denken müssen. Der Klassizismus neigt zur Einfachheit, Sym- 
metrie, Normalität und Verringerung von Spannung. Der Expressionis- 
mus steigert das Unregelmäßige, das Asymmetrische, das Ungewöhn- 
liche, und das Vielschichtige, und er strebt nach erhöhter Spannung. 
Die zwei Stilrichtungen verkörpern zwei Tendenzen, deren Wech- 
selwirkung in unterschiedlichem Verhältnis die Struktur jedes Werkes 
der bildenden Kunst, ja, jedes Sehmusters ausmacht. Darüber wird 
später noch mehr zu sagen sein. 


Ganzheiten behaupten sich 


Offenbar funktionieren die Dinge, die wir sehen, als Ganzheiten. 
Einerseits hängt das, was in einem bestimmten Bereich des Sehfeldes 
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gesehen wird, stark von seinem Ort und seiner Funktion im Gesamt- 
zusammenhang ab. Andererseits kann die Struktur der Ganzfigur durch 
örtliche Veränderungen beeinflußt werden. Dieses Wechselspiel zwischen 
der Ganzfigur und ihren Teilen ist nicht automatisch und universell. 
Ein Teil mag durch eine Veränderung in der Gesamtstruktur wahrnehm- 
bar beeinflußt werden oder auch nicht; und eine Veränderung in Form 
oder Farbe kann ohne nennenswerte Folgen für die Ganzfigur bleiben, 
wenn die Veränderung sozusagen abseits des Strukturgleises liegt. All 
das ist auf die Tatsache zurückzuführen, daß jedes Sehfeld als Gestalt 
funktioniert. 

Das trifft nicht zwangsläufig auf die physikalischen Objekte zu, die 
dem Gesichtssinn als Reize dienen. Eine Wasserfläche ist eine Gestalt, 
da alles was an einem Ort geschieht, sich auf das Ganze auswirkt. Für 
einen Felsen gilt das nicht, und in einer Landschaft ist die wechselseitige 
Beeinflussung von Bäumen und Wolken und Wasser starken Einschrän- 
kungen unterworfen. Außerdem hat die physikalische Wechselwirkung 
in der Welt, die wir sehen, nicht notwendigerweise ein visuelles Gegen- 
stück. Ein elektrischer Heizkörper hat eine starke, aber unsichtbare, 
Wirkung auf eine in der Nähe befindliche Violine, während ein blasses 
menschliches Gesicht, das im Kontrast zu einem roten Kleid grün 
aussieht, unter einer von der Wahrnehmung herkommenden Einwirkung 
steht, die kein physikalisches Gegenstück hat. 

Es war für den Marmortorso der Madonna Michelangelos ohne Be- 
deutung, daß ihr ein Geistesgestörter mit dem Hammer einen Arm 
abschlug; und die Farbe auf einer Leinwand macht keinerlei physika- 
lische Veränderung durch, wenn die Hälfte des Bildes weggeschnitten 
wird. Wechselwirkungen, die wir visuell wahrnehmen, müssen auf 
Prozesse in unserem Nervensystem zurückgehen. Der Architekt Eduardo 
Torroja stellt fest: »Der Gesamtanblick einer geraden Linie, einer 
Kurve oder eines Baukörpers steht unter dem Einfluß der anderen Linien 
und Flächen in der Umgebung. So kann zum Beispiel die gerade Linie 
einer Querverstrebung im Flachbogen wie eine krumme Linie aussehen, 
deren Wölbung der Bogenwölbung gegenübersteht. Ein Rechteck in 
einem Spitzbogen wirkt verzerrt.« 

Ich habe in anderem Zusammenhang bereits darauf hingewiesen, 
daß Wechselwirkungen innerhalb des Sehfeldes dem Gesetz der Ein- 
fachheit unterworfen sind, das besagt, daß die Wahrnehmungskräfte, 
die ein solches Feld bilden, danach streben, sich in der einfachsten, 
regelmäßigsten, symmetrischsten Struktur zu gruppieren, die unter den 
gegebenen Umständen möglich ist. Wie sehr dieses Gesetz sich durch- 
setzen kann, hängt in jedem Fall von den im jeweiligen System herr- 
schenden Einschränkungen ab. Solange eine klar erkenntliche Reiz- 
struktur auf die Netzhaut projiziert wird, muß die Wahrnehmungs- 
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organisation diese vorgegebene Gestalt übernehmen; sie muß sich 
darauf beschränken, die vorhandene Gestalt so zu gruppieren oder zu 
unterteilen, daß sich eine möglichst einfache Struktur ergibt. Wie die 
Abb. 38 und 39 gezeigt haben, wird weitere Vereinfachung möglich, 
wenn die Wirkung des Reizmaterials durch kurze Vorführdauer, schwa- 
che Beleuchtung oder irgendeinen ähnlichen Umstand abgeschwächt 
wird. 

Bei der Seherfahrung nehmen wir nur die Ergebnisse dieses Organi- 
sationsprozesses wahr. Seine Ursachen müssen im Nervensystem gesucht 
werden. Über das eigentliche Wesen einer solchen physiologischen Orga- 
nisation ist fast gar nichts bekannt. Wenn man Rückschlüsse aus dem 
Sehvorgang zieht, kann man sagen, daß zur Organisation Feldprozesse 
gehören müssen. Wolfgang Köhler hat darauf aufmerksam gemacht, daß 
Feldprozesse häufig in der Physik beobachtet werden und deshalb auch 
im Gehirn ablaufen können, da das Nervensystem zur physikalischen 
Welt gehört. »Ein geläufiges Beispiel«, schrieb Köhler, »ist die gleich- 
bleibende Verteilung des im Leitungsnetz zirkulierenden Wassers. Durch 
gegenseitige Beeinflussung im ganzen System behauptet sich der aus- 
gedehnte Prozeß als eine Ganzheit.« 

Drei Beispiele mögen genügen, um zu zeigen, wie stark und all- 
gegenwärtig die Tendenz in einer visuellen Ganzheit ist, ihren ein- 
fachsten Zustand zu behaupten oder wiederherzustellen. Der Psychologe 
Ivo Kohler, der mit Zerrbrillen arbeitet, wurde neugierig, als er feststell- 
te, daß das Wahrnehmungsbild trotz der Mängel im menschlichen Sehap- 
parat »besser ist, als es sein sollte«. So kann zum Beispiel die Linse des 
Auges sphärische Aberration nicht entzerren, aber gerade Linien erschei- 
nen trotzdem nicht gekrümmt. Kohler benützte Prismenlinsen, die eine 
»Gummiwelt« schaffen: wenn der Kopf nach links oder rechts gedreht 
wird, werden Gegenstände breiter oder schmaler; wird der Kopf nach 
oben oder unten bewegt, scheinen Gegenstände erst in die eine, dann in 
die andere Richtung zu kippen. Trägt man jedoch die Zerrbrille meh- 
rere Wochen lang, schwinden die Verzerrungen, und die gewohnte stabile 
Einfachheit der Sehformen stellt sich wieder ein. 

Andere Beobachtungen zeigen, daß, wenn Gehirnschäden zu blinden 
Flecken im Gesichtsfeld führen, unvollständige Figuren als vollständig 
gesehen werden, vorausgesetzt, ihre Form ist einfach genug und ein 
ausreichender Teil von ihnen erscheint im Sehbereich. Eine schwere 
Verletzung an einem der Hinterhauptslappen im Gehirn kann entweder 
die rechte oder die linke Hälfte des Gesichtsfeldes vollkommen aus- 
schalten; man spricht dann von Halbseitenblindheit oder Hemianopsie. 
Wird der Patient aufgefordert, eine Zehntelsekunde lang die Mitte eines 
Kreises zu fixieren, auch wenn in Wirklichkeit nur die Hälfte des Krei- 
ses die Sehzentren in seinem Gehirn reizt, berichtet er, er sehe einen 
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vollständigen Kreis. Wird ihm ein kleinerer Abschnitt des Kreises ge- 
zeigt, berichtet er, er sehe »eine Art Bogen«, und dasselbe gilt für eine 
halbe Ellipse. Der Patient rät nicht nur; es ist nicht einfach ein Rück- 
schluß aufgrund früherer Erfahrungen. Er sieht tatsächlich die vollstän- 
dige oder unvollständige Figur. Ja, sogar die Nachbilder vervollstän- 
digter Figuren werden als vollständig wahrgenommen. Offenbar kann 
sich, wenn ein ausreichend großer Teil der projizierten Figur vom Seh- 
zentrum in der Hirnrinde empfangen wird, der durch die Projektion 
ausgelöste elektrochemische Prozeß im Gehirn vervollständigen und 
erzeugt dann im Bewußtsein das Wahrnehmungsbild einer vollständigen 
Ganzfigur. 

Schließlich hat der Psychologe Fabio Metelli einen besonders elegan- 
ten Hinweis auf ein grundlegendes Phänomen beigetragen, das nur zu 
gerne für selbstverständlich gehalten wird. Wenn man eine schwarze 
Scheibe um ihren Mittelpunkt kreisen läßt, ist keine Bewegung wahr- 
zunehmen, obwohl sich tatsächlich jeder Fleck auf der gesamten Ober- 
fläche bewegt. Läßt man jedoch ein schwarzes Quadrat um seinen 
Mittelpunkt kreisen, sieht man, daß sich die gesamte Oberfläche dreht, 
einschließlich jeder beliebigen kreisrunden Fläche (Abb. 41), die für sich 
allein keinerlei Bewegung zeigen würde. Ob ein Punkt, der sich bewegt, 
in Bewegung oder in Ruhestellung gesehen wird, hängt von der ein- 
fachsten Wahrnehmungssituation ab, die dem Gesamtmuster zur Ver- 
fügung steht: für das Quadrat ist es die Kreisbewegung, für die Scheibe 
ist es die Ruhestellung. 


Unterteilung 


Auch wenn geschlossene Figuren sich an ihre Unversehrtheit klam- 
mern und sich, wenn sie verstümmelt oder verzerrt werden, wieder er- 
gänzen, sollten wir nicht davon ausgehen, daß solche Figuren immer 
als ungeteilte, feste Massen wahrgenommen werden. Natürlich wird 
eine schwarze Scheibe als etwas Geschlossenes gesehen und nicht etwa 
als zwei Hälften. Das kommt daher, daß eine ungeteilte Einheit bei der 
Scheibe die einfachste Wahrnehmungsform. ist. Was ist aber mit der 
Figur in Abb. 42? Obwohl sie auf dem Papier eine zusammenhängende 
Fläche ist, ist es für den Betrachter äußerst schwierig, sie so zu sehen. 
Auf den ersten Blick mag die Figur unangenehm und unruhig aussehen, 
so als habe sie ihre endgültige Form noch nicht erhalten. Sobald sie 
einem als eine Kombination aus Rechteck und Dreieck erscheint, ist die 
Spannung weg; die Figur kommt zur Ruhe und sieht angenehm und 
endgültig aus. Sie hat die einfachste Struktur angenommen, die möglich 
war und sich mit dem gegebenen Reiz vereinbaren ließ. 

Die Regel ist leicht aus Abb. 43 abzuleiten. Wenn das Quadrat (a) 
in zwei Hälften geteilt wird, dominiert das Gesamtmuster über seine 
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Abb. 43 


Teile, da die 1 : 1-Symmetrie des Quadrats einfacher ist als die Form 
der beiden 1 : 2-Rechtecke. Trotzdem bereitet es uns keine große Mühe, 
die beiden Hälften getrennt zu betrachten: Wenn wir nun ein 1: 2- 
Rechteck (b) in derselben Weise teilen, bricht die Figur prompt aus- 
einander, da sich die Einfachheit der beiden Quadrate gegen die weni- 
ger kompakte Form des Ganzen durchsetzt. Wünschen wir uns dagegen 
ein Rechteck, das besonders gut zusammengehalten wird, machen wir 
unsere Unterteilung an einem Rechteck mit den Proportionen des 
Goldenen Schnitts (c), bei dem sich die längere waagrechte Seite zur 
kürzeren senkrechten Seite verhält wie die Summe der beiden zur länge- 
ren Seite. Diese Proportion von 1:0,618... gilt traditionell und psy- 
chologisch als besonders wohltuend, weil sich in ihr Einheitlichkeit und 
dynamische Vielfalt verbinden. Das Ganze und die Teile sind in ihrer 
Wirkungskraft gut aufeinander abgestimmt; dadurch hat zwar das 
Ganze die Oberhand und ist nicht von einer Spaltung bedroht, gleich- 
zeitig behalten aber die Teile eine gewisse Unabhängigkeit. 

Wenn die Unterteilung davon abhängt, wie sich die Einfachheit des 
Ganzen zur Einfachheit der Teile verhält, können wir das Verhältnis 
zwischen den beiden Faktoren dadurch untersuchen, daß wir die Form 
der Teile konstant lassen und nur ihre Anordnung variieren. In Abb. 44 
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Abb. 44 


bewegen wir uns vom höchsten Zusammenhalt, den die Kreuzform bie- 
tet, zu einer Gestalt, die praktisch jede einheitliche Struktur verloren 
hat. In den zwei Beispielen in der Mitte bemerken wir auch eine aus- 
geprägte visuelle Spannung: größere Einfachheit und ein entsprechen- 
des Nachlassen der Spannung würden erreicht, wenn die zwei Balken 
getrennt würden, entweder in der Tiefe - und die zwei Balken scheinen 
tatsächlich in etwas verschiedenen Ebenen zu liegen — oder seitlich. 
Diese Spannung fehlt in den beiden außen liegenden Figuren, in denen 
die zwei Bestandteile entweder in ein fest gefügtes symmetrisches Gan- 
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zes passen oder so getrennt sind, daß sie sich nicht mehr beeinflussen 
können. 

Was für die Unterteilung in isolierten Figuren gilt, muß auf das 
gesamte Gesichtsfeld angewendet werden. In völliger Finsternis oder 
bei wolkenlosem Himmel sehen wir uns einer ungebrochenen Einheit ge- 
genüber. Meistens ist jedoch die Wahrnehmungswelt aus mehr oder we- 
niger deutlich zu unterscheidenden Einheiten zusammengesetzt. Ein be- 
stimmter Bereich im Sehfeld ragt aus seiner Umgebung insofern heraus, 
als seine Form in sich eindeutig und einfach ist und nicht von der Struk- 
tur des umliegenden Bereiches abhängt. Umgekehrt ist ein Bereich des 
Sehfeldes schwer zu isolieren, wenn seine eigene Form stark unregelmä- 
Gig ist oder wenn er sich — teilweise oder als Ganzes — glatt in einen 
größeren Zusammenhang einfügt. (Abb. 23 a verschwindet im größeren 
Zusammenhang b, während sie in Abb. 45 viel von ihrer Eigenart 
behält.) 

Die Gestalt ist nicht der einzige Faktor, der die Unterteilung be- 
stimmt. Gleichheiten und Unterschiede in Helligkeit und Farbe können 
eine noch größere Rolle spielen, oder auch Unterschiede zwischen Bewe- 
gung und Ruhestellung. Ein Beispiel, bei dem es um die Bewegungs- 
wahrnehmung geht, findet sich unter Metellis Experimenten. Abb. 46 
wird spontan als eine Zusammenstellung eines weißen Balkens und 
einer vollständigen oder unvollständigen Scheibe oder eines Kreises 
wahrgenommen. Läßt man nun die ganze Figur. langsam um den Mittel- 
punkt der Scheibe kreisen, wird die Unterteilung noch drastischer. Die 
schwarze Scheibe ergreift die Möglichkeit, unbewegt zu bleiben, wäh- 
rend sich der weiße Balken um sie herum bewegt und so verschiedene 
Abschnitte der bewegungslosen Scheibe aufdeckt. 


Warum die Augen oft die Wahrheit sagen 


Die Unterteilung von Formen ist von größtem biologischen Wert, da 
sie eine Hauptvoraussetzung für das Erkennen von Objekten ist. Goethe 
bemerkte: »Erscheinen und Entzweien sind synonym.« Aber Formen zu 
sehen, reicht nicht aus. Wenn Sehformen nützlich sein sollen, müssen 
sie den Objekten draußen in der physikalischen Welt entsprechen. Was 
versetzt uns in die Lage, ein Auto und seinen Fahrer jeweils für sich 
allein zu sehen, anstatt paradoxerweise einen Teil des Autos und einen 
Teil des Fahrers zu einem irreführenden Ungeheuer zu verbinden? 
Manchmal halten uns unsere Augen zum Narren. Wertheimer führt das 
Beispiel einer Brücke an, die mit ihrem eigenen Spiegelbild im Wasser 
ein überzeugendes Ganzes bildet (Abb. 47). Am Himmel sehen wir Kon- 
stellationen, die der tatsächlichen Anordnung der Sterne im physikali- 
schen Raum nicht entsprechen. Bei der militärischen Tarnung wird die 
Einheit von Objekten in Teile zerrissen, die mit der Umwelt verschmel- 
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zen, eine Technik, die auch die Natur zum Schutze von Tieren verwen- 
det. Die Augen von Fröschen, Fischen, Vögeln und Säugetieren neigen 
dazu, die Gegenwart eines sonst gut getarnten Tieres durch die auffal- 
lende Einfachheit und Unabhängigkeit ihrer runden Form zu verraten, 
und deshalb sind sie oft in quer über den Kopf führenden dunklen 
Streifen verborgen. Moderne Künstler haben damit experimentiert, Ob- 
jekte nach neuen Gesichtspunkten zu ordnen, die der Alltagserfahrung 
widersprechen. Gertrude Stein berichtet, Picasso habe, als er im Ersten 
Weltkrieg die Tarnbemalung von Kanonen sah, überrascht ausgerufen: 
»Wir sind es, die das gemacht haben - es ist Kubismus!« 

Warum werden wir dennoch von unseren Augen meistens gut be- 
dient? Es ist nicht nur ein glücklicher Zufall. Zum einen ist der von 
Menschen gestaltete Teil der Welt den menschlichen Bedürfnissen an- 
gepaßt. Nur die Geheimtüren in alten Schlössern und modernen Autos 
sind von ihrer Umgebung nicht zu unterscheiden. Die Briefkästen in 
London sind leuchtend rot angemalt, damit sie sich von ihrer Umge- 
bung abheben. Aber so wie das menschliche Bewußtsein muß auch die 
natürliche Welt das Gesetz der Einfachheit befolgen. Die äußere Form 
natürlicher Dinge ist so einfach, wie die Bedingungen erlauben; und 
diese Einfachheit der Form begünstigt die visuelle Teilung. Die rote 
Farbe und runde Form von Äpfeln, die sich von den verschiedenen 
Farben und Formen der Blätter und Zweige abheben, existieren nicht 
als eine Erleichterung für die Pflücker, sondern sind vielmehr ein sicht- 
bares Zeichen dafür, daß Äpfel abweichend und getrennt von Blättern 
und Zweigen wachsen. Gesonderte innere Prozesse und verschiedene 
Ausgangsstoffe schaffen als Nebenprodukt eine deutlich zu unterschei- 
dende äußere Erscheinung. 

Ein dritter Faktor, der die anschauliche Unterteilung begünstigt, 
hängt zwar mit den anderen beiden zusammen, verdient es aber, aus- 
drücklich erwähnt zu werden. Einfache Form — vor allem Symmetrie — 
trägt zum physikalischen Gleichgewicht bei. Sie verhindert, daß Mauern 
und Bäume und Flaschen umfallen, und wird deshalb sowohl von der 
Natur als auch vom Menschen bei Bauarbeiten bevorzugt. Letzten 
Endes kommt es also zwischen der Art und Weise, in der wir die Dinge 
sehen, und dem Zustand, in dem sie tatsächlich sind, deshalb zur nütz- 
lichen Übereinstimmung, weil das Sehen als eine Spiegelung physischer 
Vorgänge im Gehirn dem gleichen Organisationsprinzip unterworfen 
ist wie die Dinge der Natur. 


Unterteilung in der Kunst 


In der Arbeit von Malern, Bildhauern oder Architekten ist die Unter- 
teilung der Sehform besonders notwendig und offenkundig. Sie kann 
auch hier wieder — vor allen Dingen im Falle der Architektur — die 
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praktische Orientierung erleichtern. In der Hauptsache vermittelt die 
Unterteilung jedoch Bildaussagen um ihrer selbst willen. Constantin 
Brancusi hat in seiner Skulptur Der Kuß (Abb. 48) die beiden sich 
umarmenden Figuren so fest in einen regelmäßig geformten rechtwink- 
ligen Block eingefügt, daß die Einheit des Ganzen über die Unterteilung, 
nämlich die zwei menschlichen Gestalten, dominiert. Die offensichtliche 
Symbolik dieses Entwurfs bildet einen verblüffenden Gegensatz zu 
Auguste Rodins Darstellung desselben Themas, wo das vergebliche Be- 
mühen um Vereinigung durch die ungehemmte Selbständigkeit der bei- 
den Figuren ausgedrückt ist. Hier sind die Teile so gestaltet, daß sie 
die Einheit des Ganzen aufs Spiel setzen. 

Für die Absichten des Künstlers ist die Gliederung meistens viel kom- 
plizierter als in den schematischen Figuren, die ich verwendet habe, um 
Grundprinzipien aufzuzeigen. In der Kunst ist die Unterteilung kaum 
einmal auf ein einziges Niveau beschränkt, wie im Schachbrett; viel- 
mehr zieht sie sich durch hierarchische Höhenlagen, die voneinander 
abhängig sind. 

Eine Hauptgliederung setzt die wichtigsten Merkmale des Werkes 
fest. Die größeren Teile sind wieder in kleinere unterteilt, und es ist 
Aufgabe des Künstlers, Ausmaß und Art der Unterteilungen und Ver- 
bindungen der beabsichtigten Bedeutung anzupassen. In Manets Ge- 
mälde Der Gitarrenspieler (Abb. 49) setzt die Hauptunterteilung die 
gesamte Vordergrundszene vom neutralen Hintergrund ab. Innerhalb 
der Szene im Vordergrund ergeben der Musikant, die Bank und das 
kleine Stilleben mit Krug eine zweite Unterteilung. Die Trennung von 
Mann und Bank wird teilweise durch eine Gegengruppierung ausgegli- 
chen, die die Bank und die fast gleichfarbigen Hosen miteinander ver- 
bindet, um sie von der dunklen oberen Hälfte des Mannes abzuheben. 
Diese durch Helligkeit und Farbe erreichte Zweiteilung des Mannes 
gibt der Gitarre, die zwischen dem oberen und dem unteren Teil seines 
Körpers liegt, zusätzliches Gewicht. Gleichzeitig wird die gefährdete 
Einheit der Figur durch mehrere Kunstgriffe wieder verstärkt, vor allem 
durch die überall verteilten weißen Flächen, die die Schuhe, die Ärmel, 
das Kopftuch und das Hemd miteinander verbinden; ein winziges aber 
wichtiges Stückchen des Hemdes schaut unter dem linken Ellbogen 
hervor. 

Die Hauptteile des Bildes sind ihrerseits wieder unterteilt, und auf 
jeder Ebene erscheint eine Ansammlung — manchmal auch mehrere — 
von stärker verdichteter Form in verhältnismäßig leerer Umgebung. So 
hebt sich die stark betonte Figur vom leeren Hintergrund ab, und paral- 
lel dazu sind das Gesicht und das Hemd, die Hände und das Griffbrett, 
die Schuhe und das Stilleben Inseln erhöhter Aktivität auf einer zwei- 
ten Ebene der Hierarchie. Die verschiedenen Brennpunkte werden wie 


Abb. 49 
Edouard Manet, Der Gitarrenspieler. 1961. Metropolitan Museum of Art, New York. 
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eine Konstellation unwillkürlich zusammen gesehen. Sie stellen die 
wichtigsten Punkte dar und vermitteln im wesentlichen die Bedeutung 
des Bildes. 


Was ist ein Teil? 


Chuang Tzu erzählt von einem Meisterkoch, dessen Hackmesser 
neunzehn Jahre lang scharf blieb, weil er beim Zerlegen eines Rindes 
das Messer nicht willkürlich führte, sondern auf die natürliche Gliede- 
rung der Knochen, Muskeln und Organe des Tieres Rücksicht nahm; 
wenn er die richtigen Einschnitte nur antippte, schienen sich die Teile 
fast von selbst zu lösen. Der chinesische Prinz, der sich die Erklärung 
seines Kochs angehört hatte, sagte, sie habe ihn gelehrt, erfolgreich 
durchs Leben zu gehen. 

Zu wissen, worin sich bloße Stücke von Teilen unterscheiden, ist 
in der Tat bei den meisten menschlichen Tätigkeiten ein Schlüssel zum 
Erfolg. Nach rein quantitativen Maßstäben kann man jeden Abschnitt 
eines Ganzen als Teil bezeichnen. Eine Aufteilung in Abschnitte kann 
einem Objekt von außen aufgezwungen werden, sei es von der Laune 
eines Fleischers oder von der mechanischen Kraft einer Schneidema- 
schine. Rein nach Menge oder Zahl aufzuteilen, heißt, die Struktur zu 
ignorieren. Natürlich gibt es kein anderes Verfahren, wenn Struktur 
fehlt; irgendein Abschnitt des blauen Himmels ist so gut wie jeder 
andere. Eine Skulptur kann man jedoch nicht beliebig aufteilen, auch 
wenn sie sich als physikalischer Gegenstand zum Transport nach Be- 
lieben zerlegen läßt. 

Bei den ganz einfachen Gestalten lassen sich die Teile leicht bestim- 
men. Ein Quadrat besteht in der Wahrnehmung aus vier Geraden mit 
Einschnitten an den Ecken. Doch bei weniger prägnanten, vielschichti- 
geren Gestalten sind die Strukturmerkmale nicht so offenkundig. Beim 
Erfassen einer künstlerischen Struktur kommt es leicht zu Fehlern, wenn 
ein Betrachter nach den Verhältnissen innerhalb enger Grenzen urteilt, 
anstatt die Gesamtstruktur mit einzubeziehen. Derselbe Fehler kann 
auch zu einer fehlerhaften Phrasierung einer Stelle in einem Musikstück 
oder zur falschen Interpretation einer Szene in einem Schauspiel führen. 
Die isolierte Stelle drängt zu einer Konzeption, der Gesamtzusammen- 
hang schreibt eine andere vor. Max Wertheimer zeigte anhand von 
Abb. 50, daß in einem eng begrenzten Sinn die waagrechte Grundlinie 
als ungeteiltes Ganzes in den rechten Flügel des Bogens gleitet, obwohl 
die Gesamtstruktur dieselbe Linie in zwei Abschnitte aufteilt, die zu 
verschiedenen Untereinheiten gehören. Ist das Hakenkreuz in Abb. 51 a 
ein Teil der Abb. 51 b? Offensichtlich nicht, da die begrenzten Verbin- 
dungen und Unterteilungen, die das Hakenkreuz bilden, im Zusammen- 
hang des Quadrats von anderen iiberspielt werden. Man muf deshalb 
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zwischen »echten Teilen« — Abschnitten, die eine getrennte Unterein- 
heit innerhalb des Gesamtzusammenhangs darstellen — und bloßen Stük- 
ken unterscheiden, solchen Abschnitten also, die nur in bezug auf einen 
begrenzten Teilzusammenhang oder auf überhaupt keine Unterteilung 
in der Figur eigenständig sind. 

Wenn ich in diesem Buch von Teilen spreche, meine ich immer echte 
Teile. Auf sie bezieht sich auch die Feststellung, daß »das Ganze größer 
ist als die Summe seiner Teile«. Diese Aussage ist allerdings irreführend, 
da sie zu behaupten scheint, in einem bestimmten Zusammenhang blie- 
ben die Teile, was sie sind, würden jedoch durch eine geheimnisvolle 
zusätzliche Eigenschaft bereichert, die den eigentlichen Unterschied aus- 
mache. Statt dessen hängt die äußere Erscheinung jedes Teiles mehr 
oder weniger stark von der Struktur des Ganzen ab, und das Ganze 
wird seinerseits vom Aussehen der Teile beeinflußt. Kein Stückchen 
eines Kunstwerks ist je ganz autark. Die abgebrochenen Köpfe von Sta- 
tuen sehen oft enttäuschend leer aus. Wären sie für sich allein aus- 
drucksvoller gewesen, hätten sie die Einheit des Gesamtwerkes beein- 
trächtigt. Das ist auch der Grund, weshalb Tänzer, die ihren Körper 
sprechen lassen, oft absichtlich einen leeren Gesichtsausdruck zur Schau 
tragen; und deshalb entschied sich Picasso, der mit Skizzen von ziem- 
lich komplizierten Händen und Figuren für sein Wandbild Guernica 
experimentiert hatte, diese in der endgültigen Fassung des Werkes viel 
einfacher zu gestalten. 

Das gleiche gilt für die Vollständigkeit. Eine völlig in sich geschlos- 
sene Untereinheit ist sehr schwer unterzubringen, wie ich im Zusam- 
menhang mit Rundfenstern bereits erwähnt habe (Abb. 15). Gute Frag- 
mente sind weder überraschend vollständig noch quälend unvollständig. 
Ihr besonderer Reiz liegt darin, unerwartete Vorzüge von Teilen zu 
offenbaren und gleichzeitig über sich selbst hinaus auf eine verloren- 
gegangene Einheit hinzuweisen. Einen ähnlichen Zusammenhalt der 
Gesamtstruktur finden wir in der organischen Form. Der Genetiker 
Waddington sagt, ganze Skelette besäßen eine »Qualität der Vollstän- 
digkeit«, die Hinzufügungen oder Auslassungen standhalte, aber die 
einzelnen Knochen besäßen nur »einen gewissen Grad an Vollständig- 
keit«. Ihre Form enthalte Hinweise auf die anderen Teile, mit denen 
sie verbunden seien, doch für sich allein genommen seien sie »wie eine 
Melodie, die in der Mitte abbricht«. 


Ähnlichkeit und Unterschied 


Wenn wir davon überzeugt sind, daß Beziehungen zwischen Teilen 
von der Struktur des Ganzen abhängen, können wir gefahrlos und ge- 
winnbringend einige dieser stückhaften Beziehungen aus dem Zusam- 
menhang nehmen und beschreiben. Wertheimer stellte in seiner bahn- 
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brechenden Studie von 1923 einige der Eigenschaften dar, die Elemente 
miteinander verbinden. Ein paar Jahre später wies Cesare L. Musatti 
nach, daß sich Wertheimers Regeln auf eine einzige zurückführen las- 
sen, auf das Prinzip der Gleichartigkeit oder Ähnlichkeit. 

Ähnlichkeit und Unterteilung bilden entgegengesetzte Pole. Während 
Unterteilung eine der Voraussetzungen des Sehens ist, kann Ähnlichkeit 
Dinge unsichtbar machen, wie eine Perle auf einer weißen Stirn — »perla 
in bianca fronte« —, um ein Bild Dantes zu verwenden. Gleichartigkeit 
ist der Grenzzustand, in dem, wie einige moderne Maler vorgeführt 
haben, das Sehen der Strukturlosigkeit nahekommt oder sie gar erreicht. 
Ähnlichkeit fungiert als Strukturprinzip nur, wenn Trennung gegeben 
ist; sie ist dann eine Anziehungskraft für getrennt angeordnete Dinge. 

Eine Gruppenbildung nach Ähnlichkeit gibt es sowohl in der Zeit 
als auch im Raum. Aristoteles hielt die Ähnlichkeit für eine der Eigen- 
schaften, die Gedankenassoziationen auslösen und die Erinnerung - das 
Verbinden der Vergangenheit mit der Gegenwart — ermöglichen. Um 
Ähnlichkeit unabhängig von anderen Faktoren anschaulich zu machen, 
muß man Muster auswählen, in denen der Einfluß der Gesamtstruktur 
schwach ist oder sich wenigstens nicht unmittelbar auf die zu veran- 
schaulichende Regel der Gruppenbildung auswirkt. 

Jeder Aspekt im Wahrnehmungsbild — Gestalt, Helligkeit, Farbe, 
Raumlage, Bewegung usw. — kann eine Gruppenbildung nach Ähnlich- 
keit auslösen. Ein allgemeines Prinzip muß man dabei beachten: Ob- 
wohl sich alle Dinge in bestimmten Hinsichten unterscheiden und in 
anderen ähnlich sind, haben Vergleiche nur einen Sinn, wenn sie von 
einer gemeinsamen Grundlage ausgehen. Unter den meisten Umständen 
ist es ohne Sinn, Michelangelos David mit dem Mare Tranquillitatis auf 
dem Mond zu vergleichen, auch wenn uns der Logiker sagen lassen 
wird, daß die Statue kleiner ist und größer aussieht als das Mondmeer. 
Erwachsene in westlichen Ländern kann man zu sinnlosen Vergleichen 
überreden, kleine Kinder nicht. In einem Experiment mit Vorschulkin- 
dern zeigte Giuseppe Mosconi sechs Bilder, von denen fünf große Säu- 
getiere und eines ein Kriegsschiff darstellten. Die Versuchspersonen 
sollten sagen, welches dieser Bilder sich vom siebten, das Schafe dar: 
stellte, »am meisten unterschied«. Während Erwachsene und ältere Kin- 
der ohne zu zögern auf das Kriegsschiff deuteten, verhielten sich nur 
vier von 5ı Vorschulkindern ebenso. Auf die Frage, warum sie sich 
nicht für das Schiff entschieden, antworteten sie: »Weil es kein Tier 
ist!« 

Die gleiche vernünftige Einstellung behauptet sich in der Wahrneh- 
mung. Vergleiche, Verbindungen und Unterteilungen werden nicht zwi- 
schen beziehungslosen Dingen hergestellt sondern nur dort, wo die 
ganze Anordnung eine ausreichende Basis vermuten läßt. Ähnlichkeit 
ist eine Voraussetzung für das Erkennen von Unterschieden. 
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Abb. 52 


In Abb: 52 sind Form, Raumorientierung und Helligkeit bei allen 
Figuren gleich. Diese Ähnlichkeiten verknüpfen all die Quadrate und 
weisen gleichzeitig eindringlich auf ihre unterschiedliche Größe hin. Der 
Größenunterschied ergibt seinerseits eine Unterteilung, die auf einer 
zweiten Ebene die zwei großen Quadrate miteinander verbindet und 
von den vier kleinen abhebt. Dies ist ein Beispiel für die Gruppenbil- 
dung nach Ähnlichkeit der Größe. 

In Abb. 53-56 führen andere Wahrnehmungsmerkmale zu Gruppen- 
bildung und Unterteilung. Die Gruppenbildung nach Formunterschie- 
den zeigt Abb. 53. Helligkeitsunterschiede verbinden die schwarzen 
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Abb. 53 Abb. 54 


Abb. 55 Abb. 56 


82 Gestalt 


Scheiben gegen die weißen in Abb. 54. Wir stellen fest, daß Ähnlichkei- 
ten in Größe, Form oder Farbe Einzelstücke verbindet, die räumlich 
weit voneinander entfernt sind. Doch Raumanordnung allein ist eben- 
falls ein Faktor der Gruppenbildung. Abb. 55 zeigt, in Wertheimers 
Terminologie, den Faktor der »Nähe«; wir ziehen es vor, mit Musatti 
von der Ähnlichkeit (oder dem Unterschied) der Raumlage zu sprechen, 
die für die Wahrnehmung Zusammenballungen erzeugt. Abb. 56 zeigt 
schließlich die Wirkung der Raumorientierung. 

Bewegung führt die zusätzlichen Faktoren der Bewegung und Ge- 
schwindigkeit ein. Wenn sich in einer Gruppe von fünf Tänzern drei in 
eine, zwei in eine andere Richtung bewegen, bilden sie zwei Gruppen, 
und zwar viel deutlicher als das die bewegungslose Abb. 57 zeigen kann. 
Das gleiche gilt für Unterschiede in der Geschwindigkeit (Abb. 58). 
Wenn sich in einem Film ein aufgeregter Mann einen Weg durch die 
Menge bahnt, zieht er die Aufmerksamkeit auf sich; auf einer Foto- 
grafie fällt er vielleicht überhaupt nicht auf. Subjektive Geschwindig- 
keitsunterschiede verstärken die Tiefenwahrnehmung, wenn eine Land- 
schaft aus einem Zug oder Auto heraus betrachtet oder von einer mit- 
fahrenden Kamera aufgenommen wird. Das kommt daher, daß die 
scheinbare Geschwindigkeit der am Fahrzeug vorbeirasenden Dinge von 
ihrer Entfernung vom Betrachter abhängig ist. Die Telegrafenmasten 
unmittelbar am Bahngleis bewegen sich schneller als die ein paar hun- 
dert Meter entfernten Häuser und Bäume. So helfen Ähnlichkeit und 
Unterschied der Geschwindigkeit beim Bestimmen der Entfernung. 

Zugegeben, Gruppenbildung und Unterteilung wirken in unseren 
Beispielen nicht besonders stark. Das kommt daher, daß ich, um zeigen 
zu können, was Ähnlichkeit und Unterschied für sich allein bewirken 
können, die Elemente möglichst so angeordnet habe, daß sie keine 
Muster bilden. Tatsächlich sind die Ähnlichkeitsfaktoren dann am 
wirksamsten, wenn sie vorhandene Muster stärken. Man merkt, daß 
der Zugang »von unten« ziemlich beschränkt ist und durch den Zugang 
»von oben« ergänzt werden muß. Wertheimer verwendete diese Begriffe, 
um den Unterschied zwischen zwei Methoden zu beschreiben: zum 
einen kann man bei der Analyse eines Musters von seinen Bestandteilen 
ausgehen und dann ihre Kombinationen untersuchen - das ist die Me- 
thode, mit der ich eben die Regeln der Gruppenbildung darstellte —, 
zum andern kann man von der Gesamtstruktur des Ganzen ausgehen 
und dann nach und nach zu den untergeordneten Teilen kommen. 

Gruppenbildung von unten und Unterteilung von oben sind rezi- 
proke Begriffe. Ein wichtiger Unterschied zwischen den beiden Verfah- 
ren besteht darin, daß wir beim Zugang von unten das Einfachheits- 
prinzip nur auf die Ähnlichkeit anwenden können, die zwischen Ein- 
heit und Einheit besteht, während dasselbe Prinzip, wenn wir es von 
oben anwenden, auch über die Gesamtstruktur Aufschluß gibt. Das 
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Kunsthistorische Museum in Wien besitzt eine Bilderserie des aus dem 
sechzehnten Jahrhundert stammenden Malers Giuseppe Arcimboldo, 
in der Sommer, Winter, Feuer und Wasser durch Porträts in Seitenan- 
sicht symbolisch dargestellt sind. Jede Figur ist aus konkreten Gegen- 
ständen zusammengesetzt, z.B. der Sommer aus Früchten, das Feuer 
aus brennenden Holzklötzen, Kerzen, einer Lampe, einem Feuerstein 
usw. Wenn der Betrachter von den Bestandteilen eines dieser Gemälde 
ausgeht, erkennt er diese Gegenstände und kann ermessen, wie kunst- 
voll sie zusammengefügt sind. Aber er wird auf diese Weise nie auf das 
Porträt kommen, das von der Struktur als einer Ganzheit gebildet wird. 

Einen Schritt über die bloße Ähnlichkeit getrennter Einheiten geht 
das Gruppierungsprinzip der konsequenten Form hinaus. Dieses Prinzip 
beruht auf der spezifischen Ähnlichkeit von Elementen, die eine Linie, 
eine Fläche oder einen Körper bilden. Abb. 59 ist eine vergröberte Skizze 
eines Bildes von Picasso. Warum sehen wir das rechte Bein der Frau als 
durchgehende Form, obwohl es vom linken Bein unterbrochen wird? 
Wenn wir auch wissen, wie eine Frau gewöhnlich aussieht, würden sich 
die zwei Formen, die das Bein darstellen, nicht zu einer einzigen ver- 
einigen, wenn nicht die Umrißlinien durch eine ähnliche Richtung und 
Lage miteinander verwandt wären. 

Was läßt uns die sieben Sterne im Großen Bären ausgerechnet in der 
fortlaufenden Reihe verbinden, an die wir gewöhnt sind? Wir könnten 
sie doch als isolierte leuchtende Punkte sehen oder sie in irgendeiner 
anderen Reihenfolge aneinanderketten. Abb. 60 zeigt das Ergebnis eines 
Experiments, in dem der Biologe Paul Weiss sieben Tropfen Silbersalz 


Abb. 60 


auf eine Gelatineplatte brachte, die er vorher in eine Chromatlösung 
getaucht hatte. Nachdem die Tropfen langsam eingesickert waren, ver- 
banden periodische konzentrische Ringe aus unlöslichem Silberchromat 
die sieben Punkte zu genau der Kette, die in der Wahrnehmung von 
Sternguckern spontan gebildet wird. Läßt denn, so fragt sich Weiss, 
diese klare Übereinstimmung nicht darauf schließen, daß »eine ähnliche 
dynamische, ineinandergreifende Struktur im menschlichen Gehirn zu 
der bekannten Interpretation des Sternbildes geführt hat«? 
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Abb. 62 


Abb. 65 
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In diesem Beispiel wurde die konsequente Form nicht durch Linien 
erzeugt, sondern nur durch eine Reihe von Punkten. Aber auch andere 
Wege führen zu zwingender Konsequenz. In einer Zeichnung des italie- 
nischen Künstlers Pio Semproni (Abb. 61) werden die Umrisse der 
weißen Figur, die so klar zu erkennen ist, indirekt von den Endpunkten 
der senkrechten Hintergrundlinien gebildet, die jeweils ein punktgroßes 
Element beisteuern, so daß praktisch eine Begrenzungslinie entsteht. 

Je konsequenter die Form der Einheit, desto leichter löst sie sich aus 
der Umgebung. Abb. 62 zeigt, daß die gerade Linie leichter zu erkennen 
ist als die unregelmäßigen. Und diese Wirkung würde noch verstärkt, 
wenn die Linien Spuren tatsächlicher Bewegungen wären. Wenn man 
zwischen mehreren möglichen Fortsetzungen einer Linie wählen soll 
(Abb. 63), entscheidet man sich spontan für diejenige, die die spezifische 
Struktur am konsequentesten weiterführt Abb. 63 a wird man eher als 
eine Kombination der zwei Teile von b als der zwei Teile von c sehen, 
weil b die einfachere Struktur anbietet. 

Das Prinzip der konsequenten Form findet eine interessante Anwen- 
dung in den Akkordfolgen der Musik. Hier besteht das Problem darin, 
die »horizontale« Einheit der melodischen Linie gegen die »vertikale« 
harmonische Verbundenheit der Akkorde zu bewahren. Das wird da- 
durch erreicht, daß man die melodische Linie so einfach und konse- 
quent hält, wie es die musikalische Aufgabe nur zuläßt. Für das Fort- 
schreiten von einem Akkord zum nächsten bedeutet das zum Beispiel, 
daß man die Gruppenbildung nach »Ähnlichkeit der Lage« verwendet. 
Walter Piston schreibt: »Wenn zwei Dreiklänge eine oder mehrere No- 
ten gemeinsam haben, werden diese in derselben Stimme wiederholt, 
während die verbleibenden Stimmen den nächstmöglichen Platz ein- 
nehmen« (Abb. 64). 

Wenn wir über die Beziehungen zwischen Teilen hinausgehen, kom- 
men wir zu Ähnlichkeiten, die sich nur in bezug auf das Gesamtmuster 
bestimmen lassen. Ähnlichkeit der Lage läßt sich so erweitern, daß sie 
nicht nur für nebeneinander liegende Einheiten gilt sondern auch für 
eine ähnliche Lage im Rahmen des Ganzen. Die Symmetrie ist eine 
solche Ähnlichkeit (Abb. 65). Genauso kann die Ähnlichkeit der Rich- 
tung über eine reine Parallelität hinausgehen — zum Beispiel, wenn Tän- 
zer symmetrische Bewegungen ausführen (Abb. 66). 

Ähnlichkeit der Lage hat als ihren Extremfall die unmittelbare Be- 
rührung. Wenn zwischen den Einheiten kein Abstand mehr gegeben ist, 
entsteht ein geschlossenes Sehobjekt. Es mag übertrieben erscheinen, 
sich eine Linie oder Fläche als Anhäufung von Einheiten vorzustellen; 
und die Notwendigkeit, zu erklären, weshalb eine rote Kirsche als zu- 
sammenhängendes Objekt gesehen wird, mag nicht sofort einleuchtend 
sein. Man kann die Problematik besser würdigen, wenn man an den 
Halbtonraster denkt, mit dessen Hilfe es dem Drucker gelingt, durch- 
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laufende Schattierungen von wechselnder Helligkeit und Farbe oder 
auch lesbare Konturen wiederzugeben, selbst wenn die Punkte, die das 
Bild zusammensetzen, sehr grob sind. Man darf auch nicht vergessen, 
daß die Bilder, die von den Linsen der Augen geschaffen werden, Punkt 
um Punkt von Millionen von winzigen Netzhautreceptoren aufgenom- 
men werden, deren Botschaften — selbst wenn sie bis zu einem gewissen 
Grad gebündelt sind, bevor sie die Zentren im Gehirn erreichen — zum 
Zweck der Wahrnehmung zu Objekten gruppiert werden müssen. Diese 
Objektbildung geschieht nach dem Prinzip der Einfachheit; die Regeln 
der Ähnlichkeit sind lediglich eine Sonderanwendung dieses Prinzips. 
Ein Sehobjekt ist umso einheitlicher, je ähnlicher sich seine Elemente in 
bezug auf Farbe, Helligkeit, Geschwindigkeit, Bewegungsrichtung usw. 
sind. 


Beispiele aus der Kunst 


Alle Kunstwerke müssen »von oben« betrachtet werden, das heißt, 
zuerst muß ihr Gesamtaufbau erfaßt werden. Gleichzeitig spielen jedoch 
oft Beziehungen zwischen den Teilen eine wichtige Rolle in der Kompo- 
sition. Ähnlichkeit und Unähnlichkeit gestalten zum Beispiel das Haupt- 
thema in Pieter Breughels berühmter Parabel von den Blinden, die den 
Bibelspruch illustriert: »Wenn aber ein Blinder den andern leitet, so fal- 
len sie beide in die Grube.« Eine Gruppe von sechs aufeinander abge- 
stimmten Figuren wird durch das Prinzip der konsequenten Form zu- 
sammengehalten (Abb. 67). Die Köpfe bilden einen nach unten geneig- 
ten Bogen, der die sechs Figuren zu einer Reihe von Körpern verbindet, 
die sich leicht nach unten neigt und schließlich rasch abfällt. Das Bild 
stellt aufeinanderfolgende Stufen eines einzigen Prozesses dar: unbe- 
kümmertes Gehen, Zögern, Erschrecken, Stolpern, Fallen. Die Ähnlich- 
keit der Figuren beruht nicht auf strenger Wiederholung sondern auf 
allmählicher Veränderung, und das Auge des Betrachters wird veran- 
laßt, dem Ablauf der Handlung zu folgen. Das Prinzip des Filmes wird 
hier auf ein räumliches Nebeneinander gleichzeitiger Phasen angewen- 
det. Es wird an anderer Stelle zu zeigen sein, daß bei der Scheinbewe- 
gung im Film die Ähnlichkeitsregeln auf die Dimension der Zeit ange- 
wendet werden. 

In anderen Werken werden mehrere zerstreute Dinge durch Ähnlich- 
keit zusammengehalten. In Grünewalds Kreuzigungsszene am Isenhei- 
mer Altar sind die Figuren Johannes des Täufers und Johannes des 
Evangelisten zu beiden Seiten des Mittelschreins in leuchtendes Rot 
gekleidet; Weiß ist dem Mantel der Jungfrau, dem Lamm, der Bibel, 
dem Lendentuch Christi und der Inschrift über dem Kreuz vorbehalten. 
Auf diese Weise sind die über das ganze Bild verteilten verschiedenen 
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symbolischen Bedeutungen — Jungfräulichkeit, Opfer, Offenbarung, 
Keuschheit und Hoheit — nicht nur von der Komposition her miteinan- 
der verbunden; darüberhinaus wird vielmehr sichtbar gemacht, daß sie 
alle eine gemeinsame Bedeutung haben. Einen Kontrast dazu bildet das 
Symbol des Fleisches, angedeutet im rosafarbenen Kleid der Sünderin 
Maria Magdalena, die so mit den nackten Gliedern der Männer in 
Verbindung gebracht wird. Gombrich hat darauf hingewiesen, daß es 
in diesem Bild auch eine unrealistische aber symbolisch bedeutsame 
Größenskala gibt, die von der übergroßen Christusfigur bis zu der ver- 
gleichsweise winzigen Maria Magdalena reicht. 

Die einigende Kraft der konsequenten Form erhält in Cezannes 
Onkel Dominique symbolhaften Charakter (Abb. 68). Die verschränk- 
ten Arme scheinen in ihrer Stellung festgeschmiedet zu sein, als ob sie 
sich nie mehr daraus lösen könnten. Diese Wirkung rührt zum Teil 


Abb. 68 


daher, daß die Ärmelborte genau auf der senkrechten Mittelachse liegt, 
die von der Symmetrie des Gesichtes und des Kreuzes gebildet wird. 
Die eindringliche Verbindung zwischen der Geisteskraft eines Menschen 
und dem Symbol des Glaubens, der sein Denken beherrscht, bändigt so 
seine Körperlichkeit und erzeugt die Ruhe gesammelter Energie. 

Wenn ein Maler zwei oder mehr Punkte durch Ähnlichkeit miteinan- 
der verbindet, kann er eine sinnvolle Sehbewegung herstellen. El Grecos 
Austreibung aus dem Tempel ist in trüben Gelb- und Brauntönen ge- 
malt (Abb. 69). Ein helles Rot ist den Kleidern Christi und denen eines 
Geldwechslers vorbehalten, der vornübergebeugt in der linken unteren 
Ecke des Bildes steht. Da die Aufmerksamkeit des Betrachters zuerst 
auf die zentrale Christusfigur gelenkt wird, läßt die Ähnlichkeit der 
Farbe den Blick nach links und nach unten zum zweiten roten Fleck 
wandern. Diese Augenbewegung folgt genau dem Schwung der Geißel 
Christi, deren Bahn noch zusätzlich durch die erhobenen Arme der 
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beiden dazwischenstehenden Figuren betont wird. Das Auge vollzieht 
also genau die Handlung nach, die das Hauptthema des Bildes darstellt. 

Ein Wahrnehmungsvergleich setzt, wie oben erwähnt, eine gewisse 
Ähnlichkeit als Grundlage voraus. So wie die Größenunterschiede in 
Abb. 52 deutlich sichtbar waren, weil Form und Raumorientierung kon- 
stant gehalten wurden, so wird der Größenunterschied der zwei Stühle 
in Van Goghs Das Schlafzimmer mit den gleichen Mitteln hervorgeho- 


Abb. 70 


ben (Abb. 70). Der Größenunterschied, der dazu beiträgt, daß Tiefe 
entsteht, wird durch die auffallende Ähnlichkeit der Farbe, Form und 
Raumorientierung unterstrichen. 

In Picassos kleiner Gouache Sitzende Frau tragen Ähnlichkeit und 
Unterschied einzelner Teile ganz deutlich zur Komposition bei (Tafel 
1). Die Ähnlichkeit der geometrischen Formen überall im Bild betont 
die Einheit des Ganzen und verringert — ganz nach Art der Kubisten - 
den Unterschied zwischen der Frau und dem wandschirmartigen Hinter- 
grund. Dieser Unterschied wird jedoch mit anderen Mitteln sichtbar 
gemacht. Für die Figur wurde im wesentlichen eine Neigung nach links, 
für den Grund eine Neigung nach rechts gewählt. Die Raumorientie- 
rung ist also der Faktor, der das Bild in seine zwei Hauptbestandteile 
unterteilt. Was die Form betrifft, so sind die kreisrunden Elemente auf 
die Figur der Frau begrenzt und so verteilt, daß sie die Pyramidenstruk- 
tur der Figur betonen. Die einzige runde Linie, die nicht zum Körper 
der Frau gehört, ist die Armlehne des grünen Sessels — eine Übergangs- 
form zwischen dem eckigen Hintergrund und dem organischen Körper. 

Die Farbe trägt zu der von Raumrichtung und Form erzeugten Un- 
terteilung bei, bringt aber gleichzeitig Abwechslung in die Komposition, 
indem sie bis zu einem gewissen Grad diesen Gruppierungstendenzen 
entgegenwirkt. Mit Ausnahme der dunkelbraunen Farbtöne, die sich 
sowohl außerhalb als auch innerhalb der Figur finden, gehört jede 
Farbe entweder der Figur oder dem Hintergrund an. Die senkrechte 
Kette der gelben Farbflächen macht die Frau einheitlich und unter- 
scheidbar. Die stufenförmige Aneinanderreihung von Kopf, Schulter 
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und Körper links im Bild wird durch die hellbraunen Farbtöne verein- 
heitlicht, während der Orangeton die rechte Seite zusammenhält und 
mit dem eierförmigen Fleck unten im Bild verbindet. Den durch die 
Figur unterbrochenen Zusammenhang des Hintergrundes stellt die Ähn- 
lichkeit der Farbe wieder her. Die grünen Flächen »reparieren« den 
auseinandergerissenen Sessel, und auf der rechten Seite verbindet ein 
schwärzliches Braun zwei Teile des Hintergrundes, die der vorstehende 
Arm der Frau trennt. Das Wechselspiel von Ähnlichkeiten und darauf 
abgestimmten Unähnlichkeiten ergibt in diesem Bild ein dicht gewobe- 
nes Netzwerk von Beziehungen. 

Zwei allgemeine Punkte lassen sich an diesem Beispiel von Picasso 
deutlich ablesen: Erstens wird sichtbar, daß Ähnlichkeit und Unter- 
schied relative Begriffe sind. Ob sich Objekte ähnlich sind, hängt davon 
ab, wie sehr sie sich von ihrer Umgebung unterscheiden. So sind sich 
die runden Formen - trotz ihrer Unterschiede — zwangsläufig ähnlich, 
da sie von eckigen, geradlinigen Formen umgeben sind. Zweitens stehen 
in der Formenfülle künstlerischer Kompositionen die Faktoren der 
Gruppenbildung oft gegeneinander. Zerrissene Formen werden über 
eine räumliche Entfernung hinweg durch Ähnlichkeit der Farbe zusam- 
mengehalten. Ähnlichkeit der Form wirkt einem Farbunterschied ent- 
gegen. Dieser Kontrapunkt von verbindenden und trennenden Aspekten 
trägt wesentlich zum Reichtum eines Kunstwerkes bei. 


Das Strukturgerüst 


Obgleich die Wahrnehmungsgestalt eines Objektes weithin von sei- 
nen äußeren Begrenzungslinien bestimmt wird, kann man nicht sagen, 
daß diese Grenzlinien die Gestalt sind. Wenn man einem Mann auf der 
Straße rät, den in Abb. 71 a angegebenen Weg einzuschlagen (»Geh bis 
zur zweiten Querstraße, biege links ab, geh wieder bis zur zweiten 
Querstraße, biege rechts ab, geh bis zur nächsten Querstraße : . .«), wird 
er schließlich wieder an seinem Ausgangspunkt stehen. Das wird ihn 
wahrscheinlich überraschen. Obwohl er die gesamte Umrißlinie abge- 
schritten hat, hat er in seiner Erfahrung wohl kaum die wesentlichen 
Merkmale jenes Vorstellungsbildes registriert, das ihm plötzlich bewußt 
werden wird, wenn er die Kreuzform des zurückgelegten Weges begreift 
(Abb. 71 b). Obwohl das Achsenpaar nicht mit den tatsächlichen phy- 
sikalischen Grenzlinien zusammenfällt, bestimmt es das Wesen und die 
Eigenart der Gestalt. Ahnlich konnten wir in Abb. 67 das grundlegende 
Kompositionsthema des Bildes von Brueghel mit Hilfe gerader Linien 
darstellen, die den tatsächlichen Konturen der dargestellten Personen 
nicht im geringsten ähnlich waren. Wir können daraus schliessen, daß 
wir uns, wenn wir von »Gestalt« reden, auf zwei ganz verschiedene 
Eigenschaften von Sehgegenständen beziehen: erstens die tatsächlichen, 
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vom Künstler geschaffenen Begrenzungslinien — die Linien, Flächen, 
Körper -, und zweitens das Strukturgerüst, das von diesen realen For- 
men in der Wahrnehmung erzeugt wird, aber selten mit ihnen zusam- 
menfällt. 

Delacroix sagte, beim Zeichnen eines Gegenstandes komme es dar- 
auf an, zuerst den Kontrast seiner Hauptlinien zu erfassen: »Man muß 
sich darüber ganz im klaren sein, ehe man den Bleistift ansetzt.« Der 
Künstler muß bei der Arbeit stets das Strukturgerüst, das er gestaltet, 
im Auge behalten und gleichzeitig auf die verschiedenen Konturen, Flä- 
chen und Körper achten, die er konkret schafft. Was von Menschen- 
hand geschaffen wird, entsteht zwangsläufig in einem zeitlichen Nach- 
einander; was im Endzustand als Ganzes gesehen wird, wird Stück um 
Stück hergestellt. Das Leitbild, das der Künstler vor Augen hat, ist 
nicht so sehr die präzise Vorstellung von dem fertigen Gemälde oder 
der fertigen Skulptur sondern in erster Linie das Strukturgerüst, das 
Zusammenspiel der sichtbaren Kräfte, das letztlich das Wesen des Seh- 
gegenstandes bestimmt. Verliert er dieses Leitbild aus den Augen, gerät 
seine Hand auf Abwege. 

Einen ähnlichen Zwiespalt zwischen körperlichem Verhalten und 
physikalischer Gestalt auf der einen und dem entstehenden Abbild auf 
der anderen Seite gibt es im Verhalten des Betrachters. In den letzten 
Jahren haben genaue Aufzeichnungen von Augenbewegungen gezeigt, 
welche Teile eines Bildes Betrachter ansehen und wie oft und wie lange 
und in welcher Reihenfolge sie jede Stelle fixieren. Es überrascht nicht, 
daß sich die fixierten Punkte in den Bereichen zusammenballen, die für 
den Betrachter von größtem Interesse sind. Im übrigen gibt es jedoch 
kaum einen Zusammenhang zwischen den Bahnen und Richtungen der 
Augenbewegungen und der aus diesem Abtasten hervorgehenden Wahr- 
nehmungsstruktur des endgültigen Bildes. Weder die Augen des Betrach- 
ters noch die Hände des Künstlers schaffen mit ihren Bewegungen das 
Strukturgerüst. 

Verschiedene Dreiecke haben einen eindeutig verschiedenen Wahr- 
nehmungscharakter, der nicht aus ihrer tatsächlichen Gestalt abgeleitet 
werden kann, sondern nur aus dem Strukturgerüst, das diese Gestalt 
durch Induktion schafft. Die fünf Dreiecke in Abb. 72 bekommt man, 
indem man eine Ecke in der Senkrechten verschiebt und die anderen 
beiden unverändert läßt. Wertheimer stellte fest, daß es bei einem 
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gleichmäßigen Herunterführen des beweglichen Punktes zu Verände- 
rungen im Dreieck kommt, die keineswegs stetig sind. Vielmehr kommt 
es zu einer Reihe von Umformungen, die in den fünf dargestellten For- 
men am deutlichsten werden. Obwohl also die strukturellen Unter- 
schiede der Dreiecke durch Veränderungen des Umrisses entstehen, 
kann man sie nicht vermittels ihres Umrisses beschreiben. 
Kennzeichnende Merkmale des Dreiecks a (Abb. 73) sind eine senk- 
rechte Hauptachse und eine waagrechte Nebenachse, die einen rechten 
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Winkel bilden. Bei b ist die Hauptachse nach rechts geneigt und teilt 
das Ganze in zwei symmetrische Hälften. Die linke Seite des Dreiecks, 
objektiv immer noch eine Senkrechte, erscheint überhaupt nicht mehr 
senkrecht. Sie ist zu einer schrägen Abweichung von der Hauptachse 
der Figur geworden. Bei c ist die Schräglage des Ganzen verschwunden, 
doch nun dominiert die kürzere, waagrechte Achse, da sie in der Mitte 
einer neuen symmetrischen Teilung liegt. Dreieck d kehrt zur Schräg- 
lage zurück, und so fort. 

Das Strukturgerüst jedes Dreiecks leitet sich, dem Gesetz der Ein- 
fachheit folgend, von seinen Umrissen ab. Das entstehende Gerüst ist 
die einfachste Struktur, die mit der gegebenen Gestalt zu erreichen ist. 
Nur mit einer bewußten Anstrengung kann man sich weniger einfache 
Strukturen vorstellen — zum Beispiel c als unregelmäßiges, schräges 
Dreieck oder d als eine Abweichung von dem rechtwinkligen Typ e 
(Abb. 74). Symmetrie wird benützt, wo immer sie verfügbar ist (b, c, 
d); in a und e bietet Rechtwinkligkeit das einfachste verfügbare Muster. 

Das Strukturgerüst besteht hauptsächlich aus dem Gerippe der Ach- 
sen, und die Achsen schaffen charakteristische Entsprechungen. In den 
drei gleichschenkligen Dreiecken der Abb. 72 entsprechen sich zum 
Beispiel die zwei gleichen Seiten; sie werden die »Schenkel«, während 
die dritte Seite als Grundlinie gesehen wird. In den zwei anderen Drei- 
ecken sorgt der rechte Winkel für eine Entsprechung zwischen den 
beiden der Hypotenuse gegenüberliegenden Seiten. 

Aus dem Gesagten lassen sich zwei Schlüsse ziehen. Erstens: eine 
große Vielfalt von Formen kann ein und dasselbe Strukturgerüst dar- 
stellen. Bei einem Vorausblick auf Abb. 95 sehen wir drei der zahllosen 
Darstellungen der menschlichen Gestalt, die von Künstlern aus verschie- 
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denen Kulturbereichen geschaffen worden sind. Überraschenderweise 
erkennt man den menschlichen Körper ohne Schwierigkeiten selbst in 
der primitivsten Strichzeichnung und in der kunstvollsten Verschlüsse- 
lung — solange nur die elementarsten Achsen und Entsprechungen be- 
rücksichtigt sind. 

Zweitens: wenn ein vorhandenes Wahrnehmungsmuster zwei ver- 
schiedene Strukturgerüste bieten kann, kann man es als zwei völlig 
verschiedene Objekte wahrnehmen. Ludwig Wittgensteins Erörterung 
des berühmten Enten-Hasen, einer Zeichnung, die als Kopf einer nach 
links blickenden Ente oder eines nach rechts blickenden Hasen gesehen 
werden kann, zeigt, welchen Rätseln man gegenübersteht, wenn man 
davon ausgeht, daß die tatsächlichen Umrißlinien auf dem Papier alles 
enthalten, was den Wahrnehmungsgegenstand ausmacht. Die erwähnte 
Zeichnung bietet zwei widersprüchliche, aber in gleichem Maße pas- 
sende Strukturgerüste, die in entgegengesetzte Richtungen weisen. Als 
scharfer Beobachter erkannte Wittgenstein, daß er es nicht einfach mit 
zwei verschiedenen Interpretationen zu tun hatte, die auf ein einziges 
Wahrnehmungsbild anzuwenden waren, sondern daß ihm zwei Wahr- 
nehmungsbilder vorlagen. Daß sich aus einem Einzelreiz zwei Wahrneh- 
mungsbilder ableiten ließen, kam ihm wie ein Wunder vor. 


IHI. FORM 


»Form ist die sichtbare Gestalt des Inhalts«, schrieb der Maler Ben 
Shahn; besser läßt sich die Unterscheidung zwischen Gestalt und Form, 
wie ich sie in diesen Kapiteln treffe, nicht kennzeichnen. Unter der 
Überschrift »Gestalt« befaßte ich mich mit einigen Grundsätzen, nach 
denen sich das von den Augen aufgenommene Wahrnehmungsmaterial 
ordnet, um vom menschlichen Geist erfaßt werden zu können. Doch 
nur der systematischen Darstellung zuliebe kann man die Gestalt von 
dem trennen, was sie repräsentiert. Wenn wir Gestalt wahrnehmen, 
setzen wir immer — bewußt oder unbewußt - voraus, daß sie etwas be- 
deutet, d. h. daß sie die Form eines Inhalts ist. 

Höchst zweckmäßig dient Gestalt zunächst einmal dazu, uns anhand 
der äußeren Erscheinung der Dinge über deren Eigenart zu informieren. 
Was wir von der Gestalt, der Farbe und dem äußeren Verhalten eines 
Hasen sehen, sagt uns viel über das Wesen eines Hasen, und der 
äußere Unterschied zwischen einer Teetasse und einem Messer zeigt an, 
welcher Gegenstand sich dazu eignet, Flüssigkeit aufzunehmen, und 
mit welchem man einen Kuchen aufschneiden kann. Darüberhinaus 
lassen der Hase, die Tasse und das Messer nicht nur ihr individuelles 
Selbst erkennen, sondern sie informieren uns automatisch über ganze 
Kategorien von Dingen — über Hasen in allgemeinen, Tassen, Messer — 
und, im weiteren Sinne, über Tiere, Behälter, Schneidwerkzeuge. Eine 
Gestalt wird also nie ausschließlich als die Form eines einzigen ganz 
bestimmten Dinges wahrgenommen sondern immer als die Form eines 
ganzen Dingtyps. Gestalt ist ein Begriff mit doppelter Bedeutung: zum 
einen, weil wir jede Gestalt als Gestalttyp sehen (siehe auch die 
Ausführungen über Wahrnehmungsbegriffe auf S. 47), zum andern, weil 
jeder Gestalttyp als die Form ganzer Objekttypen gesehen wird. Um ein 
Beispiel Wittgensteins zu verwenden: ein mit drei Strichen gezeichnetes 
Dreieck kann als ein dreieckiges Loch, als Körper oder als geometrische 
Figur gesehen werden; als Dreieck, das auf seiner Grundlinie ruht, oder 
als Dreieck, das an seiner Spitze aufgehängt ist; als ein Berg, ein Keil, 
ein Pfeil, ein Zeiger usw. 

Nicht alle Objekte konzentrieren sich darauf, anhand ihrer Gestalt 
über ihre physikalische Eigenart zu informieren. Eine gemalte Land- 
schaft weist kaum darauf hin, daß sie aus einer platten, mit Farbtup- 
fern bedeckten Leinwand besteht. Eine in Stein gehauene Figur erzählt 
von Lebewesen, die sich stark von leblosen Marmorbrocken unter- 
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scheiden. Solche Objekte sind nur für den Gesichtssinn gemacht. Aber 
auch sie dienen als Form für ganze Kategorien von Dingen: eine gemalte 
Darstellung des Grand Canyon sagt etwas über Landschaften aus, die 
Büste Lincolns spricht von gedankenreichen Menschen. 

Dazu kommt, daß Form immer über die praktische Funktion der 
Dinge hinausgeht, denn sie findet in deren Gestalt die visuellen Eigen- 
schaften der Rundheit oder Spitzigkeit, Stärke oder Schwäche, Harmonie 
oder Dissonanz. Sie deutet sie damit symbolisch als Abbilder der Situa- 
tion des Menschen. Tatsächlich übertrumpfen diese rein visuellen Eigen- 
schaften der Erscheinung alle anderen Eigenschaften. Sie treffen uns am 
unmittelbarsten und tiefsten. All das wird in diesem Buch wiederholt 
zur Sprache kommen. Aber ein wesentlicher Punkt muß noch erwähnt 
werden, bevor wir ins Detail gehen. Jede Gestalt ist, das deutete ich 
bereits an, semantisch; allein schon dadurch, daß sie gesehen wird, 
macht sie Aussagen über verschiedene Gegenstände. Dabei stellt sie 
jedoch nicht einfach Ebenbilder ihrer Gegenstände dar. Nicht alle 
Gestalten, die als Hasen erkannt werden, sind identisch, und Dürers 
Bildnis eines Feldhasen ist mit keinem Feldhasen, der je gesehen worden 
ist, genau identisch. 

Diese grundlegende Bedingung jeder Bildhaftigkeit hätte man einem 
Bauern in der klassischen Epoche der Maya-Kultur nicht klarzumachen 
brauchen — zumindest nicht bezüglich der Ähnlichkeit bei Bildern und 
Skulpturen, denn die gewobenen und keramischen Abbilder seiner Zeit 
unterschieden sich nur allzu deutlich von den Gegenständen, die sie dar- 
stellen sollten. In unserem eigenen Kulturbereich, der seit Jahrhunderten 
von einer mehr oder weniger realistischen Kunst geprägt wird, ist diese 
Tatsache nicht so offenkundig. Dürers Feldhase etwa sieht so verblüf- 
fend echt aus, daß es einer eingehenden Prüfung bedarf, um den 
wesentlichen Unterschied zu entdecken. »Er war ein sehr geübter 
Künstler«, sagt Goethe von einem Freund, »und von den wenigen, die 
das Künstliche ganz in die Natur und die Natur ganz in die Kunst zu 
verwandeln wissen. Diese sind es eigentlich, deren mißverstandene 
Vorzüge die Lehre von der falschen Natürlichkeit jederzeit veranlassen.« 

Die Lehre, auf die Goethe damals anspielte, behauptete — und 
behauptet auch heute noch -, die Kunst ziele auf eine täuschend 
echte Illusion ab, und jede Abweichung von diesem mechanischen Ideal 
müsse erklärt, entschuldigt, gerechtfertigt werden. Diese These, die auf 
einigen der Kunst der Renaissance zugrundeliegenden Prinzipien beruht, 
wurde vom fünfzehnten Jahrhundert an entwickelt. Wenn der Stil eines 
Künstlers diesen Ansprüchen nicht gerecht wird — und praktisch sind 
alle Kunststile, neue und uralte, mehr oder weniger deutlich davon 
entfernt -, gilt für die Nichtübereinstimmung eine der folgenden Er- 
klärungen: dem Künstler fehlt die Fähigkeit, das zu verwirklichen, was 
er sich vorgenommen hat; er stellt dar was er weiß, und nicht was er 
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sieht; er hält sich blind an die bildnerischen Gepflogenheiten seiner Kol- 
legen; seine Wahrnehmung ist falsch, weil mit seinen Augen oder seinem 
Nervensystem etwas nicht in Ordnung ist; er wendet von einem anoma- 
len Standpunkt aus das richtige Prinzip an; er verstößt absichtlich 
gegen die Regeln der korrekten Darstellung. 

Diese illusionistische Lehre, wie ich sie nennen würde, ist nach wie 
vor für eine große Zahl irreführender Interpretationen verantwortlich. 
Man kann deshalb nicht deutlich genug und nicht oft genug feststellen: 
Das Schaffen von Abbildern, in der Kunst und anderswo, hat seinen 
Ursprung nicht einfach in der optischen Projektion des dargestellten 
Gegenstandes, sondern ist vielmehr eine mit den Eigenschaften eines 
bestimmten Mediums wiedergegebene Entsprechung dessen, was an dem 
Gegenstand beobachtet wird. 

Die illusionistische Lehre fußt auf einer doppelten Anwendung des 
aus der Philosophie bekannten »naiven Realismus«. Nach dieser Auf- 
fassung gibt es keinen Unterschied zwischen dem physischen Gegenstand 
und dem vom Bewußtsein wahrgenommenen Abbild. Das Bewußtsein 
sieht den Gegenstand selbst. Ganz entsprechend gilt dann das Werk eines 
Malers oder Bildhauers einfach als eine Kopie des Wahrnehmungsgegen- 
standes. So wie der Tisch, den das Auge sieht, mit dem Tisch als einem 
physischen Gegenstand identisch sein soll, so wiederholt das Bild des 
Tisches auf der Leinwand einfach den Tisch, den der Künstler sah. Dem 
Künstler bleibt bestenfalls die Möglichkeit, die Realität zu »verbessern« 
oder mit Produkten seiner Fantasie zu bereichern, indem er Einzelheiten 
wegläßt oder hinzufügt, passende Beispiele auswählt, die vorgegebene 
Ordnung der Dinge umgruppiert. Als Beispiel möge die berühmte 
Plinius-Anekdote dienen, die so oft in Abhandlungen der Renaissance 
zitiert wird: Als der griechische Maler Zeuxis keine Frau finden konnte, 
die in allen Punkten schön genug war, um ihm für sein Bild Helenas 
Modell zu stehen, ließ er sich die Mädchen der Stadt nackt vorführen 
und wählte fünf von ihnen aus, deren vollkommenste Körperteile er 
in seinem Bild kombinierte. 

Die Machenschaften, die dem Künstler von dieser Theorie zugeschrie- 
ben werden, könnte man »kosmetisch« nennen, denn im Prinzip ließen 
sie sich ebensogut am Modell selbst ausführen. Das Verfahren degra- 
diert die Kunst zu einer Art plastischer Chirurgie. Die Illusionisten miß- 
achten den grundlegenden Unterschied zwischen der Welt der physi- 
schen Wirklichkeit und ihrem gemalten oder in Stein gehauenen Abbild. 
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Was ich eben über die Form von Abbildern gesagt habe, bezieht sich 
insbesondere auf die Darstellung in bestimmten Medien, seien sie nun 
zwei- oder dreidimensional. Es gibt aber auch Formmerkmale, die 
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selbst in der gewöhnlichen Wahrnehmung eine Rolle spielen, sobald 
wir einen Gegenstand für sich allein oder als Vertreter einer ganzen 
Gattung erkennen oder nicht erkennen. Die äußere Erscheinung eines 
bestimmten Gegenstandes bleibt sich nicht immer gleich, und ein einzel- 
nes Muster sieht nicht genau gleich aus wie alle anderen, die zu seiner 
Gattung gehören. Wir müssen uns deshalb fragen: welche Bedin- 
gungen muß eine sichtbare Form erfüllen, damit ein Sehbild wiederer- 
kennbar wird? 

Um mit einem relativ einfachen Faktor zu beginnen: wie wichtig ist 
die Raumlage? Was geschieht, wenn wir ein Objekt nicht mit der 
richtigen Seite nach oben sondern in einer ungewohnten Lage sehen? 

Die Indentität eines Sehobjektes ist, wie oben dargestellt, nicht so 
sehr durch seine Gestalt bedingt als vielmehr durch das Strukturgerüst, 
das von der Gestalt erzeugt wird. Eine Schrägstellung kann auf ein sol- 
ches Strukturgerüst störend einwirken, muß aber nicht. Wenn man ein 
Dreieck oder ein Rechteck schrägstellt (Abb. 75 a), wird daraus kein 
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neues Objekt. Man sieht es nur als etwas, das aus seiner normalen 
Lage gebracht worden ist. Das wurde vor Jahren von Louis Gellermann 
in eindrucksvollen Experimenten nachgewiesen, als er kleinen Kindern 
und Schimpansen Abwandlungen eines vertrauten Dreiecks vorlegte. 
Wenn das Dreieck um sechzig Grad gedreht wurde, wendeten die Kinder 
und die Tiere den Kopf um den gleichen Winkel, um die »normale« 
Raumlage der Figur wiederherzustellen. 

Dreht man jedoch ein Quadrat um einen ähnlich großen Winkel, 
wird es zu einer vollkommen neuen Figur, die sich von der alten so 
sehr unterscheidet, daß sie eine eigene Bezeichnung erhält — sie wird 
zum Rhombus (Abb. 75 b). Das kommt daher, daß sich das Struktur- 
gerüst nicht zusammen mit der Figur gedreht hat. Eine neue Symmetrie 
läßt die senkrechten und waagrechten Mittelachsen durch die Ecken 
gehen; sie verlegt damit die Akzente der Figur auf die vier Eckpunkte 
und macht die Seiten zu schrägen Dachformen. Wahrnehmungsmäßig 
haben wir es mit einer neuen Figur zu tun, einem spitzigen, dynami- 
scheren, weniger stabilen Ding. 

Das kann zu Mißverständnissen führen, wenn ein Versuchsleiter 
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seine Bewertungen bedenkenlos auf eine materialistische Definition von 
Gleichheit stiitzt. Nehmen wir an, er schneidet ein Quadrat aus einem 
Stiick Pappe aus, legt es in verschiedenen Stellungen Kindern vor und 
fragt dabei: Ist dies das gleiche Quadrat? Etwa bis zum siebten Lebens- 
jahr verneinen Kinder, daß die schräggestellte Figur das gleiche Quadrat 
ist. Daraus schließt vielleicht der unbesonnene Versuchsleiter, das Kind 
habe sich durch die äußere Erscheinung irreführen lassen und die richtige 
Sachlage verkannt. Hat sich aber das Kind auf das Stück Pappe oder 
auf die Bilddarstellung bezogen? Und wer sagt eigentlich, daß Gleich- 
heit auf dem Material und nicht auf Merkmalen der Seherfahrung zu 
beruhen hat? Dagegen würde gewiß jeder Künstler aufbegehren. 
Raumlage setzt ein Bezugssystem voraus. In einem leeren, von 
allen Anziehungskräften freien Raum gäbe es kein Oben und Unten, 
keine aufrechte oder schräge Lage. Unser Gesichtsfeld bietet ein solches 
Bezugssystem — »Netzhautorientierung« nannte ich es an anderer Stelle. 
Als die Kinder und Schimpansen ihren Kopf schiefstellten, schalteten 
sie die Schräglage aus, die die Figur innerhalb ihres Gesichtsfeldes 
eingenommen hatte. Es gibt aber auch eine »Umweltorientierung«. 
Wenn ein Bild schief an der Wand hängt, sehen wir die Schiefstellung 
auch dann noch, wenn wir unseren Kopf entsprechend drehen, denn wir 
bringen das Bild mit dem Bezugssystem der Wände in Verbindung. 
Innerhalb der begrenzten Welt des Bildes selbst bestimmen jedoch die 
senkrechten und waagrechten Linien des Rahmens die beiden Grundach- 
sen. In Abb.76, einer Untersuchung über Raumwahrnehmung von 
Hertha Kopfermann entnommen, steht die innere Figur unter dem 
Einfluß des schräggestellten Rahmens und erscheint deshalb als schräg- 
gestelltes Quadrat, obgleich sie für sich allein gesehen oder innerhalb 
eines senkrechten oder waagrechten Rahmens als aufrechter Rhombus 
erscheint. In Abb. 77, der Verzierung eines Tischruchs aus einem Picas- 
so-Stilleben, scheinen die Rhomben parallel zueinander zu liegen, 
obwohl sie objektiv verschiedene Richtungen aufweisen. Kinder zeich- 
nen oft den Schornstein senkrecht zum schrägen Dachfirst, obwohl 
dieses Festhalten am näherliegenden Bezugssystem den Schornstein 
in eine schiefe Lage bringt. In der Regel wird also die Raumlage der 
Bildeinheiten durch eine Reihe von verschiedenen Einflüssen bestimmt. 
Bei einem zur Seite geneigten Gesicht erscheint die Nase in ihrem 
Verhältnis zum Gesicht als aufrecht, aufs ganze Bild bezogen jedoch 
als chräg. Der Künstler muß nicht nur darauf achten, daß die erwünsch- 
te Wirkung die Oberhand behält, sondern auch darauf, daß die 
verschiedenen örtlich beschränkten Bezugssysteme in ihrer Stärke ein- 
deutig aufeinander abgestimmt sind. Sie müssen sich entweder gegensei- 
tig aufheben oder einander hierarchisch untergeordnet sein. Sonst sieht 
sich der Betrachter einem verwirrenden Kreuzfeuer ausgesetzt. Wie einen 
das stören kann, zeigt die unklare Raumlage der Mittellinie in Abb. 78. 
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Zu den Koordinaten des Netzhautbildes und denen der visuellen 
Umwelt kommt ein drittes Bezugssystem für die Raumlage, kinästhetisch 
von den Muskelempfindungen des Körpers und dem Gleichgewichts- 
organ im inneren Ohr geschaffen. In welcher Position unser Körper 
oder unser Kopf oder unsere Augen auch sein mögen, stets spüren wir 
die Richtung, in die die Schwerkraft zieht. Im täglichen Leben stehen 
diese kinästhetischen Empfindungen gewöhnlich in harmonischem Ein- 
klang mit den Auswirkungen des visuellen Bezugssystems unserer Um- 
welt. Steht man aber vor einem hohen Gebäude und blickt nach oben, 
reicht möglicherweise auch das Wissen, daß man den Kopf zurückgelegt 
hat, nicht ganz aus, die scheinbar fliehende Fassade senkrecht erscheinen 
zu lassen; und wenn derselbe Anblick auf einer Kinoleinwand erscheint, 
sorgt die aufrechte Sitzhaltung des Betrachters zusammen mit der 
senkrechten Leinwand dafür, daß die fotografierte Welt schräg aussieht. 

Experimente von Herman Witkin haben gezeigt, daß sich die Men- 
schen hinsichtlich der Raumorientierung stark unterscheiden. Die einen 
verlassen sich dabei mehr auf ihren Gesichtssinn, die anderen mehr auf 
die kinästhetischen Wahrnehmungen. Diejenigen, die mehr auf das 
Visuelle ansprachen und ihre Bezugspunkte in der Außenwelt fanden, 
gehörten zu den auch sonst stärker nach außen orientierten Menschen, 
die sich mehr auf die Maßstäbe ihrer Umwelt verlassen, während die 
anderen, die mehr auf das Kinästhetische ansprachen und auf die Signale 
in ihrem Körperinnern horchten, zu den Menschen zu gehören schie- 
nen, die stärker nach innen orientiert sind und sich eher auf ihr eigenes 
Urteil als die Meinungen in ihrer Umwelt verlassen. 

Bisher habe ich von Beispielen mit nur mäßiger Schräglage gespro- 
chen, die das Strukturgerüst oft im wesentlichen unverändert läßt. Eine 
Drehung um neunzig Grad greift meistens viel gründlicher in das We- 
sen der Sehform ein, denn nun tauschen Senkrechte und Waagrechte 
die Plätze. Wenn man eine Violine oder eine Statue in die Wagrechte 
bringt, verliert die Symmetrieachse viel von ihrer zwingenden Kraft, und 
die Gestalt weist in eine seitliche Richtung, wie ein Schiff oder ein 
Pfeil. Noch radikaler ist die Veränderung, wenn der Gegenstand auf 
den Kopf gestellt wird. Die zwei Figuren in Abb. 79 sind beide dreiek- 
kig, aber ihre Gestalt unterscheidet sich. Figur a steigt von einer stabilen 
Grundlinie zu einer scharfen Spitze auf, bei b balanciert ein breites 
Kopfteil schwer und unsicher auf einem spitzen Fuß. 

Dies sind dynamische Veränderungen, zurückführbar auf die Rich- 
tung, in die die Schwerkraft zieht. Am größten ist die Wirkung in 
Objekten, deren Anschauungsidentität besonders stark durch den dyna- 
mischen Ausdruck bestimmt wird; vor allem. das menschliche Gesicht 
wäre hier zu nennen. In surrealistischen Filmen werden manchmal 
Gesichter auf den Kopf gestellt. Die Wirkung ist erschreckend: gegen 
unser besseres Wissen beharrt der Augenschein darauf, daß wir es mit 
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einer neuen, mißgestalteten Abart eines Gesichts zu tun haben, das von 
dem blind gaffenden Mund und der kühn vorgeschobenen Nase be- 
herrscht wird und im unteren Teil zwei rollende Augen sehen läßt, die 
in sackartige, nach oben schließende Lider gebettet sind. 

Die Fähigkeit, Objekte ungeachtet ihrer Raumlage zu erkennen, ist 
natürlich vorteilhaft. Kleine Kinder scheinen beim Umgang mit Bilder- 
büchern kaum darauf zu achten, ob die Illustrationen nun auf dem 
Kopf stehen oder nicht, und man nahm früher an, daß die Raumlage von 
Objekten für Kinder oder primitive Volksstämme generell keine Rolle 
spielt. Neuere Experimente haben jedoch angedeutet, daß an die Wand 
projizierte Bilder unter gewissen Bedingungen von einem Kind eher 
erkannt werden, wenn die richtige Seite nach oben zeigt, und daß 
dieser Unterschied sich allmählich befestigt, wenn das Kind ins 
schulpflichtige Alter kommt. Wir können derzeit noch nicht mit Sicher- 
heit sagen, in welchem Maße das Erkennen von Sehobjekten von den 
Umwandlungen der wahrnehmbaren Erscheinung beeinflußt wird, die 
schließlich jeden Wechsel der Raumlage begleiten. 

Jedenfalls besteht ein großer Unterschied, ob man die Raumlage 
von Objekten in der physischen Welt nur beobachtet oder ob man 
Bilder davon zeichnet. Das gilt ganz besonders für kleine Kinder. In 
der physischen Welt sehen sie Gebäude, Bäume und Autos, die alle fest 
im Boden verwurzelt sind, und es würde sie überraschen, Menschen, 
oder Tiere auf dem Kopf stehen zu sehen. Ein leeres Blatt Papier 
zwingt jedoch nicht zu solchen Einschränkungen, und zu Beginn scheint 
jede Raumlage gleich gut, etwa beim Zeichnen menschlicher Figuren. 
Erst allmählich setzt sich die »richtige« aufrechte Position durch, aus 
Gründen, die noch zu erforschen wären. Einer dieser Gründe ist si- 
cherlich, daß die Netzhautprojektion vom aufrechten Bild unter norma- 
len Bedingungen derjenigen entspricht, die das Kind gewinnt, wenn es 
das konkrete Modell betrachtet. Außerdem gilt selbst für einfache 
Kinderzeichnungen, daß das einseitige Ziehen der Schwerkraft den Unter- 
schied zwischen Oben und Unten einführt, der unsere Wahrnehmungs- 
welt sowohl physikalisch als auch symbolisch bereichert. Wenn moder- 
ne Maler oder Bildhauer Werke schaffen, die mit der gleichen Berech- 
tigung in jeder Raumlage betrachtet werden können, erkaufen sie 
diese Freiheit damit, daß sie sich mit einer verhältnismäßig undifferen- 
zierten Gleichförmigkeit begnügen. 
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In den bisher erörterten Beispielen für Raumlage hätte man viel- 
leicht erwartet, daß sich die Anschauungsidentität nicht ändert, da die 
geometrische Form unverändert geblieben war. Stattdessen konnten wir 
feststellen, daß eine neue Richtung unter gewissen Bedingungen ein 


Ioo Form 


neues Strukturgerüst hervorbringt, das dem Objekt einen anderen Cha- 
rakter verleiht. Wenn wir uns nun Abweichungen zuwenden, denen eine 
Umwandlung der geometrischen Form zugrundeliegt, stellen wir fest, 
daß eine »nicht starre« Veränderung den Eigencharakter der Figur 
beeinflußt oder auch nicht, je nachdem, wie sie sich auf das Struk- 
turgerüst auswirkt. 

Man schneide aus Pappe ein ziemlich großes Rechteck aus und 
beobachte den Schatten, den man mit Hilfe einer Kerze oder einer an- 
deren kleinen Lichtquelle erzeugen kann. Von den unzähligen Pro- 
jektionsmöglichkeiten werden einige wie die Beispiele in Abb. 80 aus- 
sehen. Abb. 80 a, die man erhält, wenn man das Rechteck genau im 
rechten Winkel zur Richtung der Lichquelle aufstellt, sieht dem Ob- 
jekt sehr ähnlich. Alle anderen Projektionswinkel führen zu mehr oder 
weniger deutlichen Abweichungen der äußeren Erscheinung. Abb. 80 b 
kann, obwohl Symmetrie und rechte Winkel fehlen, als unverzerrtes 
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Rechteck gesehen werden, das im Raum gekippt wurde. Wieder einmal 
wirkt sich das Prinzip der Einfachheit aus. Sobald die dreidimensionale 
Version einer Figur wesentlich stabiler und symmetrischer ist als die 
Flächenprojektion, neigt der Betrachter dazu, die einfachere, in die 
Tiefe verlängerte Form zu sehen. Die Figur in Abb. 80 c wird kaum 
als die Projektion eines Rechteckes gesehen werden, obwohl sie das ist. 
Als aufrecht stehende Fläche hat sie ihre eigene vertikale Symmetrie. 
Es ist ein ziemlich einfaches regelmäßiges Trapez, und die von den 
ungleichen Winkeln erzeugte Spannung wird innerhalb der Fläche 
ausgeglichen. Das Strukturgerüst deutet nicht auf ein Rechteck. 

Abb. 80 d ist schließlich überhaupt keine Projektion des Rechteckes 
mehr; hier wird nur noch die Dicke des Stückes Pappe projiziert. Man 
kann verstandesmäßig begreifen, daß auch diese Ansicht von unserem 
Objekt abgeleitet ist, aber die Abweichung ist nicht mehr zu sehen. Wir 
werden dieses für die Wahrnehmung dreidimensionaler Objekte bezeich- 
nende Problem in Kürze noch einmal aufgreifen. 

Beim Betrachten von Projektionen sind wir auf das Phänomen 
der Form- und Größenkonstanz gestoßen. Allzu oft wird die Wahr- 
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nehmungskonstanz in psychologischen Lehrbüchern in einer irreführen- 
den, vereinfachenden Art und Weise interpretiert. Es wird zwar richtig 
darauf hingewiesen, daß sinnlich wahrnehmbare Objekte, wenn wir sie 
so sehen würden, wie sie auf die Netzhaut projiziert werden, fürchter- 
liche amöbische Umwandlungen in Gestalt und Größe durchmachen 
müßten, sobald entweder die Objekte ihre Position gegen uns oder wir 
unsere Position gegen sie änderten. Glücklicherweise kommt es nicht 
dazu. Das vom Gehirn nach der Netzhautprojektion hergestellte Wahr- 
nehmungsbild läßt uns das Objekt so sehen, wie es physikalisch ist. 
Wenn man jemandem den Schatten unseres gekippten Pappe-Rechtecks 
zeigt und ihn fragt, was er sieht, wird er uns sagen, er sehe ein Rechteck 
von konstanter, stabiler Form. Fordert man ihn auf, ein Bild davon zu 
zeichnen, kann es durchaus sein, daß er ein Rechteck zeichnet. 

All dies ist zwar sicher richtig, aber oft wird der Eindruck erweckt, 
diese »Korrektur« des Reizmusters geschehe automatisch und univer- 
sell, wenn auch nicht ganz vollständig, und sei entweder auf einen ange- 
borenen Mechanismus zurückzuführen, der keiner näheren Erklärung 
bedürfe, oder auf angesammelte Erfahrung, die die falsche Netzhaut- 
information aufgrund ihres besseren Wissens korrigiere. Experimente, 
wie sie beispielsweise T. G. R. Bower durchgeführt hat, haben ergeben, 
daß Kleinkinder schon im Alter zwischen zwei und zwanzig Wochen 
Testgegenstände, wie zum Beispiel Würfel, nach ihrer objektiven Größe 
unterscheiden und schräggestellte Rechtecke als Rechtecke erkennen 
und dabei also nicht von der Gestalt ihrer Netzhautprojektion aus- 
gehen. Das zeigt, daß zumindest die Elemente der Form- und Größen- 
konstanz schon im frühen Alter vorhanden sind. Doch das ist nicht der 
eigentliche Punkt, der uns hier interessiert. 

Ein Blick zurück auf Abb. 80 erinnert uns daran, daß keineswegs 
alle Projektionen nach ihrer objektiven Form wahrgenommen werden, 
und dasselbe gilt auch für die Größe. Alles hängt von der besonderen 
Art der Projektion und den anderen Umständen ab, die in der gegebe- 
nen Situation vorherrschen. Je nachdem kommt es zur zwingenden 
Konstanz oder zum Fehlen jeder Konstanz oder zu einer Wirkung, die 
irgendwo dazwischen liegt. Ganz gleich, ob die Konstanzverarbeitung 
dem Nervensystem angeboren ist oder durch Erfahrung gewonnen wird, 
auf alle Fälle muß ein komplizierter Mechanismus da sein, der imstande 
ist, die eingehenden Informationen angemessen zu verarbeiten. Wir 
müssen zweierlei wissen: 1. Welche Projektion führt zu welchem Wahr- 
nehmungsbild? 2. Nach welchen Prinzipien arbeiten die Mechanismen, 
die die Informationen verarbeiten? 

Für den Künstler ist es besonders wichtig, zu wissen, welche Formen 
welche Wirkung erzielen: Er kann sich dieses Wissen aneignen, wenn er 
die Grundsätze studiert, nach denen die Formwahrnehmung abläuft. 
Natürlich sind die Wahrnehmungsbedingungen im täglichen Leben 
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keineswegs mit denen identisch, die in einer Zeichnung oder in einem 
Gemälde vorherrschen. Anstelle der isolierten Projektionen, wie sie 
etwa für Abb. 80 ausgewählt worden sind, erlebt man in der sinnlich 
wahrnehmbaren Umwelt häufiger ganze Reihen von fortwährend sich 
ändernden Projektionen, und das trägt erheblich zur Steigerung des 
Konstanzeffektes bei. Wenn das Pappquadrat allmählich von einer Po- 
sition in die andere übergeht, unterstützen und interpretieren sich die 
nur einen Augenblick dauernden Projektionen gegenseitig. In dieser 
Hinsicht unterscheiden sich unbewegliche Medien wie Zeichnungen, 
Gemälde oder Fotografien ganz beträchtlich von den beweglichen. Eine 
Projektion, die — da sie einen flüchtigen Aspekt starr festhält — zwin- 
gend, geheimnisvoll, absurd oder unerkennbar aussieht, geht als Einzel- 
phase in einer Reihe von Veränderungen unbemerkt vorbei, wenn sich 
ein Schauspieler auf der Bühne oder im Film bewegt oder wenn sich 
die Kamera oder ein Betrachter um eine Statue herum bewegt. In Expe- 
rimenten zur Form- und Tiefenwahrnehmung bei Kindern stellte sich 
als höchst einflußreicher Faktor die Bewegungsparallaxe heraus, d. h. die 
Veränderungen der räumlichen Erscheinungen, ausgelöst durch die 
Kopfbewegungen des Betrachters. 

Abb. 80 a zeigte, daß es bei einem flachen Gegenstand, etwa einem 
Rechteck aus Pappe, eine Projektion gibt, die dem Anschauungsbegriff 
des Objektes so vollkommen gerecht wird, daß die beiden als identisch 
gelten können — nämlich die rechtwinklige Projektion, die sich ergibt, 
wenn die Sehlinie im rechten Winkel auf die Fläche des Objekts trifft. 
Unter dieser Bedingung haben das Objekt und seine Netzhautprojek- 
tion annähernd die gleiche Form. 

Viel komplizierter ist die Lage bei echt dreidimensionalen Dingen, 
da sich ihre Formen mit keiner zweidimensionalen Projektion decken. 
Es sei daran erinnert, daß die Projektion auf der Netzhaut durch Licht- 
strahlen erzeugt wird, die in gerader Linie vom Objekt zum Auge ver- 
laufen, und daß folgerichtig die Projektion nur die Bereiche des Objek- 
tes wiedergibt, deren geradliniger Verbindung mit dem Auge nichts im 
Wege steht. Abb. 8x zeigt, wie sich die Auswahl und die relative Posi- 
tion dieser Bereiche am Beispiel eines Würfels (b, c, d) ändern, je nach 
dem Winkel, aus dem ihn der Beobachter (a) sieht. Die entsprechenden 
Projektionen sind ungefähr bei b’, c’ und d’ angegeben. 

Auch hier sollte man wieder erwarten, daß der Betrachter sieht, wie 
sich mit der Veränderung der Projektion auch die Gestalt des Objektes 
entsprechend verändert. Das unangenehme Gefühl, das einen beim 
Blick in einen Zerrspiegel überkommt, wäre dann die normale visuelle 
Reaktion, die sich fast immer und bei fast allen Objekten einstellen 
würde. Dies würde ein Leben der gewohnten Art unmöglich machen, 
denn das unveränderliche materielle Objekt würde durch ein ständig 
sich veränderndes Abbild dargestellt werden. Hier kommt uns erneut 
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die »Formkonstanz« zu Hilfe. Wir müssen uns jedoch fragen, was 
eigentlich konstant bleibt, wo sich doch kein dreidimensionaler Körper 
durch eine zweidimensionale Projektion richtig darstellen läßt. 


Welche Teilansicht ist die beste? 


Die aus den Wahrnehmungserlebnissen abgeleitete Gesichtsvorstel- 
lung hat drei wichtige Eigenschaften. Sie erfaßt das Objekt als drei- 
dimensional, als von konstanter Gestalt und als nicht auf eine be- 
stimmte projizierte Teilansicht beschränkt. Beispiele finden sich in 
Francis Galtons Untersuchungen von Bildvorstellungen. Er behauptet, 
»einige wenige Leute können sich durch eine Art Berührungs-Sehen, 
wie sie es oft nennen, zur selben Zeit ein anschauliches Rundum-Bild 
von einem undurchsichtigen Körper machen. Viele können sich fast, 
wenn auch nicht ganz, ein Rundum-Bild von der Erdkugel machen. Ein 
bedeutender Mineraloge versichert mir, er könne sich gleichzeitig alle 
Seiten eines ihm bekannten Kristalls vorstellen.« An Galtons Beispielen 
läßt sich zeigen, was unter einer dreidimensionalen Vorstellung zu ver- 
stehen ist, die nicht an irgendeine Teilansicht gebunden ist. Wenn einer 
eine Rundum-Vorstellung von einem Kristall oder einem Globus hat, 
hat nicht irgendein Beobachtungspunkt Vorrang vor einem anderen. 
Das rührt daher, daß die Gesichtsvorstellung von einem Objekt im all- 
gemeinen auf der Gesamtheit der Beobachtungen aus beliebig vielen 
Blickwinkeln beruht. Und doch ist es eine Gesichtsvorstellung und keine 
auf dem Wege der verstandesmäßigen Abstraktion gewonnene verbale 
Definition. Verstandeswissen kann zur Bildung einer Gesichtsvorstel- 
lung beitragen, aber nur in dem Maße, in dem es sich in anschauliche 
Begriffsmerkmale übersetzen läßt. 

Man muß zwischen Gesichtsvorstellungen und sogenannten eide- 
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tischen Anschauungsbildern unterscheiden, die manche Menschen in 
die Lage versetzen, die genaue Nachbildung einer in der Vergangenheit 
wahrgenommenen Szene auf eine leere Fläche zu projizieren; sie können 
zum Beispiel Details auf einer geographischen Landkarte lesen, a's hät- 
ten sie die Karte noch immer vor Augen. Eidetische Anschauungsbilder 
lassen sich als physiologische Spuren unmittelbarer Wahrnehmungsreize 
beschreiben. In diesem Sinne kann man sie mit Nachbildern vergleichen, 
obwohl sie im Gegensatz zu Nachbildern mit Augenbewegungen abge- 
tastet werden können. Eidetische Anschauungsbilder sind ein Ersatz 
für Wahrnehmungsbilder und als solche lediglich Rohmaterial für das 
aktive Sehen; im Gegensatz zu Gesichtsvorstellungen sind sie keine 
Konstruktionen des gestaltenden Geistes. 

Genau genommen kann die Gesichtsvorstellung von Körpern aller 
Art nur in einem dreidimensionalen Medium, etwa in der Skulptur oder 
in der Architektur, dargestellt werden. Wenn wir Bilder auf einer ebe- 
nen Fläche herstellen wollen, erreichen wir bestenfalls eine Übersetzung 
- d. h. wir können nur einige Strukturmerkmale der Gesichtsvorstellung 
mit zweidimensionalen Mitteln darstellen. Die so geschaffenen Bilder 
können flächig sein wie eine Kinderzeichnung, oder sie können Tiefe 
haben wie die von einem Stereoskop oder einem Holographen herge- 
stellten Bilder, aber in beiden Fällen bleibt das Problem, daß der Rund- 
um-Blick der visuellen Vorstellung nicht in einer einzigen Ebene wie- 
dergegeben werden kann. 

Wenn wir den Kopf eines Menschen aus einem bestimmten Winkel 
betrachten, wird uns klar, daß jede Teilansicht, und sei sie auch noch 
so gut ausgewählt, in zweierlei Hinsicht willkürlich ist: sie schafft 
Umrißlinien, wo im Objekt keine existieren, und sie läßt einige Teile 
der Oberfläche weg, während sie andere sehen läßt. Ein Kunststudent, 
der nach dem Modell zeichnet, kämpft mit der Schwierigkeit, wie er 
die Kontinuität der Rundheit vermitteln soll. Er ist versucht, sich streng 
an den willkürlichen Umriß zu halten und das Abbild eines flächigen 
Schildes anstatt eines Körpers herzustellen. In seinem Analysis of Beauty 
gibt William Hogarth eine beredte Schilderung dieses Dilemmas: »Doch 
bei der üblichen Methode, den Anblick irgendeines undurchsichtigen 
Objektes aufzunehmen, wird einem meistens nur der Teil seiner Ober- 
fläche, der dem Auge zugekehrt ist, ins Bewußtsein gebracht, während 
die Rückseite, nein, alle übrigen Teile, zunächst unberücksichtigt blei- 
ben; und schon die geringste Bewegung, mit der wir irgendeine andere 
Seite des Objektes auskundschaften wollen, macht unseren ersten Ein- 
druck zunichte, weil zwischen den beiden Eindrücken keine Verbindung 
besteht, eine Verbindung, die uns die vollständige Kenntnis der Gesamt- 
figur ganz natürlich gegeben hätte, wenn wir sie von Anfang an anders 
betrachtet hätten.« 

Wie willkürlich jede Ansicht die Teile auswählt, die im projizierten 
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Abbild zu schen sind, wird besonders deutlich, wenn wir von den gro- 
ßen Schwierigkeiten mit dem Problem der »unsichtbaren Flächen« hö- 
ren, die das technische Zeichnen mit dem Computer zu überwinden hat. 
Es ist für den Computer relativ einfach, ein Drahtgerüst als Modell von 
einem geometrischen Körper abzubilden und es dann zu rotieren und 
zu verzerren. Wird das durchsichtige Modell des Körpers in eine be- 
stimmte Lage gebracht, kann es der Computer von hinten und von oben 
zeigen und so dem Architekten viel Arbeit abnehmen. Soll aber das 
tatsächliche Aussehen des nicht mehr durchsichtigen Körpers aus einem 
bestimmten Blickwinkel simuliert werden, genügt es nicht mehr, die 
Eigenschaften des Körpers selbst zu manipulieren. Willkürliche Effekte 
sind immer schwer vorauszuberechnen. Der Computer muß die Wech- 
selwirkung zwischen dem Raumsystem des Objektes und dem ihm auf- 
gezwungenen Projektionssystem bestimmen — ein teures und zeitrau- 
bendes Unterfangen. 

Wenn wir uns damit abgefunden haben, daß ein Körper auf eine 
seiner Teilansichten reduziert wird, müssen wir entscheiden, welche 
Ansicht zu einem bestimmten Zweck auszuwählen ist. Bei manchen 
Objekten sind alle Teilansichten gleich oder gleich gut — bei einer Kugel 
etwa, oder bei einem unregelmäßig geformten Felsbrocken. Gewöhnlich 
gibt es jedoch genau zu bestimmende Unterschiede. Bei einem Würfel 
dominiert die rechtwinklige Projektion einer seiner Flächen. Schief- 
winklige Ansichten der Fläche werden nur als Abweichungen des 
Quadrats gesehen. Dies Verhalten geht auf das Gesetz der Einfachheit 
zurück. Die vorherrschenden Projektionen sind diejenigen, die Muster 
der einfachsten Gestalt ergeben. 

Sind nun diese einfachsten und von der Wahrnehmung bevorzugten 
Ansichten am besten geeignet, die Gesichtsvorstellung des dreidimensio- 
nalen Objektes zu vermitteln? Einige von ihnen sind es. Unsere Ge- 
sichtsvorstellungen zeichnen sich häufig durch strukturelle Symmetrien 
aus, die am unmittelbarsten von bestimmten Teilansichten des Objektes 
enthüllt werden. So läßt die schlichte Frontansicht einer menschlichen 
Figur dieses auffallende Merkmal zutage treten. Aber die unverzerrte 
Seitenansicht eines Würfels macht alle anderen Seiten unsichtbar. Oder 
sehen wir uns Abb. 82 an. Es ist sicher die denkbar einfachste Darstel- 
lung eines Mexikaners, der einen großen Sombrero trägt. Und doch 
würde man eine solche Ansicht nur als Scherz vorlegen, der genau auf 
diesem Widerspruch zwischen der unbestreitbaren Korrektheit und der 
offenkundigen Unzulänglichkeit der Darstellung beruht. Das Bild ist 
sicherlich richtig — einen ähnlichen Anblick kann man aus einem Hotel- 
fenster im dritten Stock fotografisch festhalten -, aber es ist für die 
meisten Zwecke unzulänglich, weil es einen Mexikaner nicht von einem 
Mühlstein oder einem Spiegelei unterscheidet. Das Strukturgerüst der 
Abb. 82 hat zu wenig Beziehung zu der Struktur der Gesichtsvorstel- 
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lung, die vermittelt werden soll; stattdessen schafft es andere, irrefüh- 
rende Assoziationen. 

Das Beispiel läßt uns daran denken, daß der Zeichner zu irgendeinem 
bestimmten Zweck absichtlich eine Ansicht wählen kann, die eher 
täuscht und versteckt, als daß sie informiert. Frühe Stufen der bildlichen 
Darstellung vermeiden eine solche Tarnung. Sie bemühen sich um eine 
ganz eindeutige, unmittelbare Ansicht, wie eben alle Illustrationen, die 
ganz direkt informieren wollen. Auf Ebenen erhöhter Verfeinerung 
werden Rückansichten, geneigte Köpfe und ähnliches eingeführt, da sie 
für die räumliche Vorstellungsweise eine Bereicherung darstellen. 

Die grundlegende Aufgabe, auf einer Fläche die Haupteigenschaften 
der Gestalt eines Objektes abzubilden, ist schwierig. Soll das Porträt 
einer bestimmten Person die Vorderansicht oder das Profil wiederge- 
ben? G.K. Chesterton spricht von »einer der Frauen, die man sich im- 
mer im Profil vorstellt, wie die scharfe Schneide einer Waffe«. Steck- 
briefbilder oder anthropometrische Untersuchungen erfordern beide 
Ansichten, da oft wichtige Merkmale in der einen Ansicht zu sehen 
sind, in der anderen nicht. Alberto Giacometti sagte einmal im Scherz 
zu einem Mann, dessen Porträt er malte: »Von vorne kommen sie ins 
Gefängnis, im Profil kommen sie in die Irrenanstalt.« Zu einer weiteren 
Komplizierung kommt es, wenn einige Teile eines Objektes aus einem 
bestimmten Winkel am besten zu erkennen sind, andere aus einem 
anderen Winkel. Die typische Gestalt eines Stiers kommt in der Seiten- 
ansicht am besten zur Geltung, die andererseits jedoch die charakteri- 
stische Leierform der Hörner verbirgt. Die Flügelspannweite einer flie- 
genden Ente ist im Profil nicht zu sehen. Der Winkel, den man wählen 
muß, um Kelch und Stengel eines Weinglases sichtbar zu machen, zer- 
stört die Rundheit des oberen Randes und des Fußes. Werden Objekte 
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zusammengestellt, vervielfältigen sich die Probleme: wie lassen sich ein 
Teich, dessen unverzerrter Umriß nur aus der Vogelperspektive zu 
erkennen ist, und Bäume, deren typische Gestalt im Profil zum Aus- 
druck kommt, in ein- und demselben Bild zeigen? 

Nehmen wir einen scheinbar einfachen Gegenstand — einen Stuhl 
(Abb. 83). Die Oberansicht (a) wird der Form des Sitzes gerecht. Die 
Vorderansicht (b) zeigt die Form der Lehne und die im Verhältnis zu 
ihr symmetrisch angeordneten vorderen Beine. Die Seitenansicht (c) 
verbirgt fast alles, gibt aber die wichtige rechtwinklige Anordnung von 
Lehne, Sitz und Beinen deutlicher wieder als jede andere Ansicht. Die 
Unteransicht (d) ist schließlich die einzige, die die symmetrische Anord- 
nung der vier an den Ecken des quadratischen Sitzes befestigten Beine 
enthüllt. All diese Informationen sind unerläßlich und gehören zur nor- 
malen Gesichtsvorstellung des Objektes. Wie lassen sie sich in einem 
einzigen Bild vermitteln? Eine höchst eindrucksvolle Veranschaulichung 
dieser Schwierigkeit geben die Zeichnungen in Abb. 84, die aus Unter- 
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suchungsergebnissen Georg Kerschensteiners stammen. Diese Zeichnun- 
gen geben eine schematische Darstellung verschiedener Lösungen, die 
von Schulkindern gefunden wurden, nachdem man sie aufgefordert 
hatte, »ein dreidimensionales Bild von einem Stuhl, bei dem die Per- 
spektive genau stimmt« aus dem Gedächtnis aufzuzeichnen. 


Die ägyptische Methode 


Eine der Lösungen des Problems läßt sich am besten am Beispiel der 
ägyptischen Wandbilder und Reliefs und der Zeichnungen von Kindern 
erläutern. Bei dieser Lösung wird für jeden Teil eines Objekts oder 
einer Zusammenstellung von Objekten die Teilansicht ausgewählt, die 
den Bildzweck am besten erfüllt. Die nach diesem Verfahren entstan- 
denen Bilder wurden früher abfällig oder bestenfalls nachsichtig als die 
minderwertigen Schöpfungen von Leuten betrachtet, die zu Besserem 
nicht fähig waren oder die zeichneten, was sie wußten, anstatt zu zeich- 
nen, was sie sahen. In einem Vortrag zum Thema »Wozu hat der 
Mensch zwei Augen?« bemerkte Ernst Mach 1867, das von den Ägyp- 
tern angewandte Prinzip sei am besten charakterisiert, wenn er fest- 
stelle, sie hätten ihre Figuren in die Ebene der Zeichnung gepreßt wie 
Pflanzen in ein Herbarium. Erst als sich Künstler unseres eigenen Jahr- 
hunderts ähnliche Methoden zu eigen machten, kamen die Theoretiker 
nach und nach zu der Erkenntnis, daß Abweichungen von der korrek- 
ten Projektion nicht etwa dadurch entstehen, daß naturgetreu wahrge- 
nommene Objekte entstellt und zusammengedrückt werden, sondern 
daß es frei erfundene Entsprechungen der beobachteten Gestalt im 
zweidimensionalen Medium sind. 

Von den Agyptern — wie auch von den Babyloniern, den alten Grie- 
chen und den Etruskern, die einen ähnlichen Darstellungsstil verwen- 
deten — nahm man an, sie hätten die Verkürzung als zu schwierig ver- 
mieden. Dieses Argument wurde von Heinrich Schäfer entkräftet, der 
nachwies, daß die Seitenansicht der menschlichen Schulter in einigen 
Beispielen schon in der sechsten Dynastie vorkommt, auch wenn das 
in der ganzen Geschichte der ägyptischen Kunst eine Ausnahme blieb. 
Er erwähnt zwei Reliefs, auf denen Arbeiter dargestellt sind, die eine 
Steinfigur meißeln oder schleppen; die Schultern der Lebenden sind 
in der herkömmlichen Vorderansicht wiedergegeben, während die Sta- 
tue die perspektivisch »richtige« Seitenansicht aufweist (Abb. 85). Die 
Ägypter konnten sich also, wenn sie leblose Starre ausdrücken wollten, 
eines Verfahrens bedienen, das nach Meinung des normalen Zeichen- 
lehrers im neunzehnten Jahrhundert die gegenteilige, nämlich viel leben- 
digere, Wirkung erzielte. Schäfer weist ferner darauf hin, daß schon 
1500 vor Christus und wahrscheinlich noch früher auf die Seiten des 
rechtwinkligen Steinblocks, aus dem eine Sphinx gehauen werden 
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sollte, Aufrisse gezeichnet wurden. Natürlich war das projektive Zeich- 
nen Voraussetzung für diese Aufrisse. 

Daraus ist klar ersichtlich, daß die Ägypter die Methode der recht- 
winkligen Projektion nicht verwendeten, weil sie keine andere Wahl 
hatten, sondern weil sie diese Methode bevorzugten. Sie machte es 
ihnen möglich, die charakteristische Symmetrie von Brust und Schul- 
tern ebenso zu bewahren wie die Vorderansicht des Auges in einer Pro- 
fildarstellung des Gesichts. 

Eine solche Bilddarstellung stützt sich auf die Gesichtsvorstellung 
des gesamten dreidimensionalen Objektes. Die Methode, ein Objekt 
oder eine Zusammenstellung von Objekten von einem festen Beobach- 
tungspunkt aus abzubilden — etwa das Verfahren, nach dem die foto- 
grafische Kamera arbeitet - kommt dieser Vorstellung nicht näher als 
die Methode der Ägypter. Es kam in der Kunstgeschichte nur ganz sel- 
ten vor, daß direkt nach dem Modell gezeichnet oder gemalt wurde. 
Selbst in dem mit der italienischen Renaissance einsetzenden Abschnitt 
der westlichen Kunstgeschichte beschränkt sich die Arbeit mit dem Mo- 
dell oft auf vorbereitende Skizzen und ergibt nicht zwangsläufig eine 
mechanisch naturgetreue Projektion. Wenn die Figuren in der ägypti- 
schen Kunst dem modernen Betrachter unnatürlich vorkommen, dann 
liegt das nicht an der Unfähigkeit der Ägypter, den menschlichen Kör- 
per so darzustellen, wie er »wirklich ist«, sondern daran, daß der Be- 
trachter ihre Darstellungen an den Maßstäben eines ganz anderen Ver- 
fahrens mißt. Hat man sich erst von diesem verzerrenden Vorurteil 
freigemacht, fällt es einem schwer, die Produkte der »ägyptischen Me- 
thode« als falsch wahrzunehmen. 

Vom Betrachter wird viel mehr verlangt als nur ein aufgeklärtes 
Verständnis für eine Methode, die »durch die Entdeckung der richtigen 
Perspektive verdrängt« worden ist. Er muß sich vielmehr klarmachen, 
daß das Problem, dreidimensionale Objekte in einer zweidimensionalen 
Ebene darzustellen, verschiedene Lösungen kennt. Jede Methode hat 
ihre guten und schlechten Seiten, und es hängt von den visuellen und 
philosophischen Anforderungen der jeweiligen Zeit und des Ortes ab, 
welcher der Vorzug zu geben ist. Es ist eine Frage des Stils. Man ver- 
gleiche die Abbildungen 86 und 87. Abb. 87 ist einem Bild Oskar 
Schlemmers nachgezeichnet. Es ist in grober Übereinstimmung mit den 
Regeln der Zentralperspektive entworfen und entspricht in dieser Hin- 
sicht dem Bild, das eine Kamera von einem ganz. bestimmten Punkt aus 
aufnehmen würde. So betrachtet ist das Bild durchaus realistisch. 

Ein Befürworter der traditionellen realistischen Methode würde Ein- 
wände gegen Abb. 86 haben, die schematisch darstellt, wie eine ähn- 
liche Szene in Kinderzeichnungen und in frühen Kunstformen aussehen 
würde. Er würde darauf verweisen, daß der Tisch aufrecht und nicht 
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waagrecht steht, daß die Figuren im Vordergrund ebenso groß sind wie 
die im Hintergrund und daß eine Figur auf der Seite liegt und eine 
andere auf dem Kopf steht. Ein Verfechter der frühen Methode würde 
jedoch gegen Abb. 87 Einspruch erheben und darüber klagen, daß ein 
rechtwinkliger Tisch als schiefes Trapez dargestellt ist. Er würde dar- 
auf hinweisen, daß sich die drei Figuren, die objektiv gleich groß sind, 
auf dem Bild unterscheiden wie Zwerg und Riese. Obwohl alle drei im 
gleichen Verhältnis zum Tisch erscheinen sollten, wird eine von vorn 
gezeigt, die zweite im Profil, die dritte von hinten; zwei Figuren werden 
vom Tisch durchschnitten, während die dritte mit dem eigenen Körper 
einen großen Teil der Tischplatte verdeckt und den Nachbarn, der doch 
eigentlich in einiger Entfernung sitzt, mit den Schultern berührt. Nichts 
könnte weniger realistisch sein als ein auf so verrückte Weise verzerrtes 
Bild. 

Unserem Naiven bedeutet die Tatsache nichts, daß die Verzerrung 
von Größe und Gestalt eine starke Tiefenwirkung ermöglicht oder daß 
die Perspektive eine Interpretation der Szene anbietet, die von einem 
ganz bestimmten räumlichen Standpunkt ausgeht. Er wird auch nicht 
zugestehen, daß die Veränderung von Größen, Winkeln und Formen 
eine geistreiche und reizvolle Abwandlung der objektiven Situation mit 
sich bringt. Stattdessen wird er dem Vertreter der perspektivischen Ver- 
zerrung sagen, er habe bedauerlicherweise das ganze natürliche Feinge- 
fühl für die Erfordernisse des zweidimensionalen Mediums verloren, 
das er noch als Kind besessen habe. 


Die ägyptische Methode III 


Die scheinbar bescheidene Forderung, nach der ein Bild das Struk- 
turgerüst einer Gesichtsvorstellung wiedergeben soll, hat offenbar ver- 
wirrende Folgen. Der Naive erfüllt diesen Anspruch haargenau, wenn 
er Quadrat gegen Quadrat, Symmetrie gegen Symmetrie, Raumbezie- 
hung gegen Raumbeziehung aufrechnet. 

Es trifft nun allerdings zu, daß die perspektivisch verzerrte Zeich- 
nung des Quadrats nicht nur für einen Erwachsenen im Westen wie ein 
Quadrat aussieht sondern auch für seine Kinder und sogar für einen 
»Primitiven«, wenn es ihm gelingt, in der perspektivischen Zeichnung 
nicht eine flächige Dekoration sondern das reale Objekt selbst zu sehen. 
Schäfer berichtet vom Erlebnis eines Künstlers, der ein deutsches 
Bauernhaus skizzierte, während ihm der Eigentümer zusah. Als er die 
wegen der Perspektive erforderlichen schiefen Linien zeichnete, prote- 
stierte der Bauer: »Warum machen Sie mein Dach so schief — mein 
Haus ist gerade!« Als er aber später das fertige Bild sah, gab er über- 
rascht zu: »Malen ist ein seltsames Geschäft! Jetzt ist es mein Haus 
geworden, wie es wirklich ist!« 

Das Verwirrende an der perspektivischen Darstellung besteht darin, 
daß sie die Dinge richtig aussehen läßt, indem sie sie falsch wiedergibt. 
Es gibt zwischen den zwei hier erörterten Verfahren einen bedeutenden 
Unterschied. Der Primitive und das Kind reagieren auf das Quadrati- 
sche, das sie in der Wirklichkeit sehen, mit einem tatsächlichen Quadrat 
in ihrem Bild, eine Methode, die die unmittelbare Wirkung der Gestalt 
mächtig verstärkt. Der Primitive macht in Wirklichkeit die Gestalt zu 
dem, was sie in seinen Augen zu sein scheint. Zwar wird die perspekti- 
vische Verzerrung auch in Bildern durch die Größen- und Formkon- 
stanz in der Wahrnehmung ausgeglichen, aber diese Methode hat etwas 
Abschwächendes, Indirektes an sich. Die verzerrte Reizstruktur, die 
dem Seherlebnis zugrundeliegt, beeinflußt das Wahrnehmungsbild, auch 
wenn der Betrachter vielleicht nichts davon bemerkt und nicht in der 
Lage ist, sich ein klares Bild von ihr zu machen oder sie abzubilden. 
Das gilt insbesondere für zweidimensionale Bilder — und seien sie noch 
so »naturgetreu« —, da die Tiefenwirkung verringert ist und die Form- 
konstanz daher unvollständig bleibt. 

Jede visuelle Darstellung bezieht ihre Bildkraft in erster Linie aus 
den dem Medium innewohnenden Eigenschaften und nur in zweiter 
Linie aus dem, was diese Eigenschaften auf Umwegen andeuten. Es ist 
deshalb die natürlichste und wirkungsvollste Lösung, Quadratisches 
durch ein Quadrat darzustellen. Mit dem Verzicht auf diese Direktheit 
erlitt die Kunst des Westens ohne Frage einen ernsten Verlust. Sie ver- 
zichtete darauf zugunsten neuer, realistischer Ausdrucksmöglichkeiten, 
die denjenigen, die die perspektivische Kunst entwickelten, wichtiger 
schienen als die Qualitäten, die sie aufgeben mußten. 
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Verkürzung 


Sowohl die ägyptische als auch die im Abendland übliche Methode 
bewirkt, daß bestimmte zweidimensionale Teilansichten vollständige 
Körper darstellen. Die Tischplatte repräsentiert einen ganzen Tisch, ob 
sie nun verzerrt oder rechteckig dargestellt ist. Um dieser Aufgabe ge- 
recht zu werden, sollte eine Teilansicht zwei Bedingungen erfüllen. Sie 
sollte erkennen lassen, daß sie für sich gesehen nicht das vollständige 
Ding sondern nur ein Teil von etwas Größerem ist; und die von ihr 
angedeutete Struktur des Ganzen sollte die richtige sein. Wenn wir 
direkt von vorne auf einen Würfel blicken, läßt nichts an dem wahr- 
genommenen Quadrat darauf schließen, daß es Teil eines würfelförmi- 
gen Körpers ist. Dies mag das Quadrat als eine Projektion unzulänglich 
machen, wenn es auch als bildliche Entsprechung durchaus annehmbar 
sein mag. 

Eine Regel in der Wahrnehmung — wieder eine Anwendung des Prin- 
zips der Einfachheit — besagt, daß der Form der wahrgenommenen 
Teilansicht (der Projektion also) spontan die Verkörperung der Struktur 
des ganzen Objekts zugeschrieben wird. Zeigt man uns ein flächiges 
Quadrat, sehen wir es als eine Teilansicht einer flachen Tafel. Dasselbe 
gilt für eine Scheibe, die wir als Teil einer scheibenähnlichen Tafel 
sehen. Ist aber das kreisrunde Objekt gewölbt — zum Beispiel durch 
Schattierungen -, sehen wir es als Teil einer Kugel. Das kann uns sehr 
leicht fehlleiten. Das abgerundete Objekt kann die Unterseite einer 
Glühbirne sein. In jedem Fall vervollständigt jedoch die Wahrnehmung 
den ganzen Körper automatisch nach der einfachsten Gestalt, die mit 
der wahrgenommenen Projektion vereinbar ist. 

Diese Wahrnehmungstendenz führt oft zu zufriedenstellenden Er- 
gebnissen. Eine Kugel ist in Wirklichkeit das, was eine ihrer Teil- 
ansichten verspricht. Bis zu einem gewissen Grad gilt das auch für den 
menschlichen Körper. In groben Zügen bestätigt der dreidimensionale 
Körper das, was die Vorderansicht ahnen läßt. Es tauchen keine grund- 
sätzlichen Überraschungen auf, wenn sich der Körper dreht; nichts 
Wesentliches bleibt verborgen. Bis zu einem gewissen Grade verkörpert 
die projizierte Gestalt das Gesetz der Ganzfigur. 

Auf die Zeichnung des Mexikaners (Abb. 82) traf das nicht zu, denn 
dort ließ das Gesetz der Vervollständigung auf ein scheibenförmiges 
Objekt schließen. Es trifft auch nicht auf die in Abb. 88 gezeigte, von 
einer griechischen Vase stammende Vorderansicht eines Pferdes zu. 
Unser Wissen mag uns sagen, dies sei ein Pferd, aber der durch die 
Wahrnehmung registrierte gegenteilige Augenschein ist stärker — und 
sollte in der Kunst immer stärker sein — als dieses Wissen und sagt uns, 
dies sei ein pinguinförmiges Wesen, ein unförmiger Pferdemensch. Aty- 
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pische Vorderansichten dieser Art sind künstlerisch riskant, werden 
aber gerade aus diesem Grund gelegentlich bevorzugt. 

Der Begriff der »Verkürzung« kann in dreifacher Weise angewandt 
werden: ı. Er kann bedeuten, daß die Projektion des Objektes nicht 
rechtwinklig ist — das heißt, sein sichtbarer Teil erscheint nicht in vol- 
lem Umfang, sondern projektiv verkürzt. In diesem Sinn würde eine 
genaue Vorderansicht des menschlichen Körpers nicht als verkürzt gel- 
ten. 2. Auch wenn der sichtbare Teil eines Objektes in seinem ganzen 
Umfang gegeben ist, kann ein Sehbild als verkürzt bezeichnet werden, 
wenn es keine charakteristische Ansicht des Ganzen bietet. In diesem 
Sinne sind die Perspektiven sowohl des Mexikaners als auch die des 
griechischen Pferdes Verkürzungen, nicht jedoch in einem echt wahr- 
nehmungsmäßigen und bildhaften Sinn. Nur weil wir wissen, wie der 
Modellgegenstand aussieht, halten wir diese rechtwinklig projizierten 
Ansichten für Abweichungen eines anders geformten Objektes. Die 
Augen können das nicht sehen. 3. Geometrisch gesehen bedeutet jede 
Projektion auch eine Verkürzung, weil alle Teile des Körpers, die nicht 
parallel zur Projektionsebene verlaufen, entweder in ihren Proportionen 
verändert werden oder teilweise oder ganz verschwinden. Delacroix 
bemerkt in seinem Tagebuch, Verkürzung sei immer gegeben, selbst bei 
einer aufrechten Figur, die die Arme hängen läßt. »Die Kunst der Ver- 
kürzung und der Perspektive sind ein und dasselbe. Einige Malerschu- 
len versuchten bewußt, Verkürzungen zu vermeiden. Da sie keine auf- 
fallenden Verkürzungen verwendeten, glaubten sie wirklich, davon frei 
zu sein. In der Profilansicht eines Kopfes sind bereits die Augen, die 
Stirn usw. verkürzt, ebenso alles andere.« 

Projektive Verkürzung bringt immer eine schräge Raumlage mit sich. 
Was Max Wertheimer »Dingfront« oder »Fassade« zu nennen pflegte, 
wird als verkantet gesehen, und die gegebene Projektion erscheint als 
eine Abweichung von dieser »Fassade«. Die schräge Lage liefert den 
sichtbaren Beweis, daß verschiedene Teile des Objektes vom Betrachter 
verschieden weit entfernt sind. Gleichzeitig erhält sie die direkte Wahr- 
nehmung des Strukturmusters aufrecht, von dem die Projektion ab- 
weicht. Die Verkürzung eines in eine Schräglage gebrachten Gesichts 
wird nicht als eigenständige Formstruktur sondern lediglich als Ab- 
wandlung der frontalen Symmetrie wahrgenommen. Keine Spur von 
dieser Symmetrie bleibt in einer genauen Profilansicht übrig, und des- 
halb wird auch das Profil im allgemeinen nicht für eine Verkürzung ge- 
halten. Das Profil hat seine eigene Struktur. 

Es scheint also das beste, ein Muster dann verkürzt zu nennen, wenn 
es als Abweichung von einem strukturell einfacheren Muster wahrge- 
nommen wird, von dem es durch Veränderung der Orientierung in der 
Tiefendimension hergeleitet ist. Nicht allen projektiven Verkürzungen 
gelingt es, das Strukturmuster, von dem sie abweichen, zu veranschau- 
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lichen. Eine Reihe von Wahrnehmungsproblemen spielen hier herein, 
von denen ich nur ein paar nennen will. Wenn zum Beispiel das pro- 
jizierte Muster eine einfache Gestalt aufweist, kann diese Einfachheit 
leicht ihre Funktion beeinträchtigen, denn je einfacher die Gestalt einer 
zweidimensionalen Figur ist, desto mehr wehrt sie sich dagegen, drei- 
dimensional wahrgenommen zu werden — sie neigt dazu, flach zu er- 
scheinen. Es ist schwierig, einen Kreis als verkürzte Ellipse oder ein 
Quadrat als verkürztes Rechteck zu sehen. In Abb. 89 ist die Oberan- 
sicht von einem sitzenden Mann zu einer quadratähnlichen Projektion 
verkürzt. Aufgrund der quadratischen Form zeigt die Figur eine aus- 
geprägte Stabilität in der Fläche und wehrt sich dagegen, in ein drei- 
dimensionales Objekt aufgelöst zu werden. Die Bedingungen für eine 
Unterteilung von Flächenfiguren gelten auch für die dritte Dimension. 

Verkürzungen in Richtung der Symmetrieachsen müssen mit Vor- 
sicht behandelt werden. Ein von unten gesehenes Gesicht erzeugt eine 
viel eindringlichere Verzerrung (Abb. 90) als ein schräg von der Seite 
projiziertes. Das rührt daher, daß die symmetrische Ansicht »eingefro- 
ren« und in sich stabil aussieht. Die asymmetrische Seitenansicht läßt 


Abb. 90 
Aus Ballet Mécanique von Fernand Leger, 1924 
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eindeutig auf die »normale« Vorderansicht schließen, von der sie ab- 
weicht, wohingegen die verkiirzte Vorderansicht Gefahr lauft, wie ein 
eigenstandiges gequetschtes Lebewesen auszusehen. Dasselbe gilt fiir 
symmetrische Ansichten von Ganzfiguren aus der Vogel- und Frosch- 
perspektive. Diese »anomalen« Ansichten sind in der Kunst selten, und 
in dem berühmtesten Beispiel - Mantegnas Bild des toten Christus - 
wird die versteinernde Wirkung der Symmetrie durch eine seitliche Nei- 
gung des Kopfes und der Füße abgeschwächt. 

Ein anderes Problem entsteht oft in der Verkürzung von nach innen 
gekrümmten Formen, wenn in der Projektion die Kontinuität des Kör- 
pers durch unterbrochene, sich überschneidende Einheiten ersetzt wird. 
Das Herausfallen der verborgenen Teile erzeugt zusammen mit dem 
Wechsel von Kontinuität zu Unterbrochenheit einen starken Konflikt 
mit der zugrundeliegenden Gesichtsvorstellung. In Abb. 91 b, einer von 
zwei Figuren nach Picasso-Zeichnungen, führt eine Umrißlinie ohne 
Unterbrechung von der linken Hinterbacke zum Fuß. In Abb. 91 a ist 
die gleiche Umrißlinie unterbrochen. Mehr wie eine Fuge als wie eine 
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lineare Melodie präsentiert die Zeichnung eine Reihe von Uberschnei- 
dungen, die von der Geschicklichkeit des Künstlers so zusammengehal- 
ten werden, daß das Auge trotz der im Detail vorhandenen Sprünge die 
verschiedenen Stufen zu einem einheitlichen Ganzen verschmilzt. In 
schlechten Zeichnungen fällt genau an diesen Nahtstellen die Einheit- 
lichkeit der Figur auseinander. Extreme Beispiele einer derart riskanten 
Unterbrochenheit sind beispielsweise Fäuste, die aus dem Bild ragen, 
direkt auf den Betrachter zu, und die sich oft von ihren Armen losge- 
macht zu haben scheinen, oder die Rückansichten von Pferden, bei de- 
nen das Hinterteil den Nacken überschneidet. Hier hat die visuelle 
Verständlichkeit ihre Grenzen erreicht. Ein an die Kontinuität seiner 
dreidimensionalen Oberflächen gewöhnter Bildhauer mag gegen solche 
projektiven Unterbrechungen eine gewisse Abneigung empfinden. Ernst 
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Barlach schreibt: »Ich gebe wieder, nicht was ich für mein Teil sehe 
oder wie ich es von hier oder da sehe, sondern das, was es ist, das 
Wirkliche und Wahrhaftige, das ich erst aus dem, was ich vor mir sehe, 
heraussuchen muß. Vor dem Zeichnen gebe ich dieser Art der Darstel- 
lung unbedingt den Vorzug, denn hier fällt alle Künstelei weg, ich 
möchte sagen, die Plastik ist eine gesunde Kunst, eine freie Kunst, nicht 
behaftet mit solchen notwendigen Übeln wie Perspektive, Verlängerung 
und Verkürzung und anderen Künsteleien.« 


Überschneidung 


Auch wenn Überschneidungen zu visueller Akrobatik herausfordern, 
lassen sie sich nicht vermeiden, da sich Objekte und Teile von Objekten 
überall im Blickfeld im Wege sind; und wenn erst zwischen den For- 
men in Bildkompositionen Beziehungen hergestellt werden, die über die 
einfache Anordnung gleichgeschalteter Einheiten hinausgehen, gewäh- 
ren die durch eine Schichtung der Dinge im Raum entstehenden Über- 
lagerungen und paradoxen Nebeneinanderstellungen in der Tat ein 
großes Sehvergnügen. 

Eine Voraussetzung für das angemessene Wahrnehmen von Über- 
schneidung — oder Überlagerung - ist, daß die Einheiten, die sich wegen 
der Projektion in derselben Ebene berühren, a) als getrennt voneinander 
und b) als zu verschiedenen Ebenen gehörend gesehen werden. Die zwei 
Zeichnungen in Abb. 92, wieder nach Picasso, zeigen, daß Überschnei- 
dung wahrgenommen wird, wenn die vorne liegende Form - in diesem 
Fall die Brust — die dahinterliegende — den Arm - eindeutig als unvoll- 
ständig wiedergibt (a). Im Gegensatz dazu sind in b beide Elemente, 
Arm und Brust, uneingeschränkt vollständig; sie liegen nicht hinterein- 
ander sondern nebeneinander und erscheinen deshalb als zweideutig. 


Abb. 92 
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Ich werde auf die spezifischeren Probleme von »Figur und Grund« in 
Kapitel V näher eingehen. 

Wenn einander überschneidende Einheiten zusammen eine besonders 
einfache Form bilden, werden sie gerne als ein und dasselbe Ding gese- 
hen. So können in Abb. 93 Schulter und Arm der Frau als zum Mann 
gehörig aufgefaßt werden — eine Fehlinterpretation, die durch die Tat- 
sache noch verstärkt wird, daß die resultierende einfache Symmetrie 
auch mit der Grundvorstellung vom menschlichen Körper überein- 
stimmt. 

Da in jedem Beispiel für Überschneidung eine Einheit teilweise durch 
eine andere verdeckt wird, muß die beschnittene Einheit nicht nur un- 
vollständig aussehen, sondern sie muß darüberhinaus die richtige Art 
der Vervollständigung ahnen lassen. Wenn Rahmen oder andere Hin- 
dernisse Glieder an den Gelenken (Schultern, Ellbogen, Knien) ab- 
schneiden, ist das Ergebnis eher eine visuelle Amputation als eine Über- 
schneidung, da sich der Stumpf verselbständigt und vollständig aussieht. 
Ebenso zeigt sich, daß bei einem einfachen Verhältnis zwischen der 
Richtung des Schnitts und der Struktur der sichtbaren Einheit das Teil- 
stück dazu neigt, eine unorganische Vollständigkeit anzunehmen. Ein 
Beispiel dafür liefert die berühmte Figur des Verdammten (Abb. 94) in 
Michelangelos Jüngstem Gericht. Weil die Hand, die ein Auge abdeckt, 
um ihm die Schreckensszenen zu ersparen, das Gesicht entlang der 
sagittalen Achse teilt, beherrscht das andere Auge die sichtbare Hälfte 
des Gesichts wie ein Ungeheuer, das sich mit seiner eigenen Form 
selbständig gemacht hat. Sind die Schnitte schräg angelegt, lassen sich 
solche Auswirkungen eher vermeiden. Wenn der Bildrand eine Figur 
abschneidet, kann der Maler oder Fotograf den Eindruck amputierter 
Stümpfe oder Torsi im allgemeinen umgehen, indem er den Schnitt so 
verlaufen läßt, daß sich für das Auge des Betrachters die Gestalt über 
den Bildrand hinaus fortsetzt. 

Diese Regeln gelten keineswegs nur für die Abbilder von Objekten 
aus der Natur, etwa von Tieren oder Menschen. Ob das Segment einer 
Scheibe als Teil einer kreisrunden Form erscheint oder nicht, hängt 
davon ab, ob die Krümmung an den Schnittpunkten eine Weiterführung 
der Kreisform nahelegt oder sich nach außen weitet wie ein Bogen. 
Nicht unser anatomisches Wissen sondern die Eigenart der dem Körper 
mitgegebenen Formen bestimmt, ob ein organisches Objekt als voll- 
ständig, als umgeformt oder als verstümmelt wahrgenommen wird. 


Was nützt die Überschneidung? 


Die einfachste Art der visuellen Darstellung, wie wir sie zum Bei- 
spiel in Kinderzeichnungen, in Darstellungen aus der Mittelsteinzeit 
oder auch im chinesischen Ideogramm für Mensch finden (Abb. 95), 
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kommt in ihrer Struktur den Normvorstellungen, die wir uns im Geiste 
machen, sehr nahe. Diese Normvorstellungen dienen als »Grundtöne« 
fiir Uberschneidungen, die in zweierlei Hinsicht von der Grundform 
abweichen können. Zum einen wird die normale Anordnung, die eine 
übersichtliche Formation aller Glieder in ihrer typischen Wechselbezie- 
hung bietet, von kniffligen Überschneidungen abgelöst, sobald der 
Künstler anfängt, Tätigkeiten zu schildern: Arbeiten, Gestikulieren, Sit- 
zen, Klettern, Fallen. Diese Umformung ist unumgänglich, sobald der 
Künstler mehr präsentieren will als nur die unveränderte Existenz von 
Dingen. Zum andern wird der Körper Veränderungen unterworfen, die 
sich aus der Projektion ergeben. Diese Art der Umformung erfordert 
eine ausführlichere Rechtfertigung. 

Wenn man Abb. 96 a mit einer Zeichnung von zwei Enten vergleicht, 
die hintereinander hergehen, so daß es nicht zu einer Überschneidung 
kommt (Abb.96 b), wird einem klar, daß der Parallelismus der zwei 
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Tiere, der dem Auge ihre Zusammengehörigkeit vermittelt, innerhalb 
einer einzigen visuellen Einheit überzeugender zutage tritt. Ähnlich teilt 
sich in Abb. 97 der Konstrast zwischen dem senkrechten Körper und 
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Abb. 97 


dem schrägen Arm eindringlicher mit, wenn sich die zwei Richtungen 
innerhalb einer Einheit kreuzen (a), als wenn sie sich in der loseren 
seitlichen Aufeinanderfolge entfalten (b). Auch in der Musik ist die 
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Wirkung von Harmonie und Disharmonie zwingender, wenn mehrere 
Töne zu einem Akkord vereint sind, als wenn sie nacheinander gespielt 
werden. Die Überschneidung verstärkt die Formbeziehung, indem sie 
sie innerhalb einer fester gefügten Figur konzentriert darstellt. Die Ver- 
bindung ist nicht nur enger sondern auch dynamischer. Durch eine ge- 
genseitige Abwandlung der Gestalt stellt sie Zusammengehörigkeit als 
Konflikt dar. 

Genau genommen ist dieser von der Überschneidung verursachte 
Konflikt nicht wechselseitig. Eine der Einheiten liegt immer unbeein- 
trächtigt oben und verletzt die Unversehrtheit der anderen. In Abb. 98 
ist die Wirkung sehr einseitig. König Sethos im Vordergrund ist voll- 
ständig, während Isis, die seiner Majestät die Unterstützung ihrer Gött- 
lichkeit gewährt, alle Nachteile auf sich nimmt, die ein Sitz mit sich 
bringt. So bewirkt die Überschneidung eine Hierarchie, indem sie für 


einen Unterschied zwischen dominierenden und untergeordneten Ein- 
heiten sorgt. Eine Skala der Bedeutsamkeit führt vom Vordergrund über 
zwei oder mehr Stufen zum Hintergrund. 

Das Verhältnis ist jedoch nur in dem spezifischen Beispiel einseitig. 
In einem vielgliedrigen Ganzen kann das an der einen Stelle bestehende 
Verhältnis von domierenden zu untergeordneten Einheiten durch seine 
genaue Umkehrung an einer anderen Stelle ausgeglichen werden, sodaß 
beide Partner sowohl aktiv als auch passiv erscheinen. Ein Vergleich der 
Abb. 98 mit dem Kompositionsschema eines Gemäldes von Rubens 
(Abb. 99) veranschaulicht den Unterschied zwischen den einfachen, ein- 
seitigen Beziehungen in der ägyptischen Komposition und dem barok- 
ken Kontrapunkt verdeckender und verdeckter Elemente bei Rubens, 
die zu einer komplexen Verflechtung der zwei Liebenden führen. 
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Die Überschneidung kann das Verbergen und das Verborgensein 
besonders deutlich ausdrücken. Kleidung wird als etwas gesehen, was 
den Körper bedeckt oder enthüllt. Wenn die Filmkamera einen Ge- 
fangenen hinter Gittern zeigt, hängt die ganze Bedeutung der Szene 
davon ab, ob sie innerhalb oder außerhalb der Zelle gedreht wird, 
wenngleich die Raumsituation objektiv unverändert bleibt. Wird die 
Szene vom Innern der Zelle aus gedreht, sehen wir vor dem Hinter- 
grund des Gefängnisses den Freiheitsraum, der dem Mann noch bleibt; 
wird aber die Szene von außen aufgenommen, sehen wir ganz anschau- 
lich, wie ihn die Gitterstäbe einschließen, indem sie unmittelbar vor 
seinem Körper verlaufen. Alschuler und Hattwick fanden heraus, daß 
Kinder, die in ihren »abstrakten« Bildern eine Farbfläche über eine an- 
dere legten, zu »Verdrängungen« und (wenn kalte Farben über warme 
gelegt wurden) zu einem »passiven Wesen« neigten, im Unterschied zu 
anderen, die ein Nebeneinander der Farben bevorzugten. Geht man 
davon aus, daß es eine solche Entsprechung zwischen der persönlichen 
Einstellung und der Bildgestaltung tatsächlich gibt, wäre es interessant, 
zu erfahren, inwieweit der physische Akt des Verbergens durch Über- 
lagerung die Kinder handeln ließ und inwieweit die anschauliche Wir- 
kung des Ergebnisses den Ausschlag gab. 

Die Überschneidung bietet eine bequeme Lösung des Problems, wie 
innerhalb des Bildes Symmetrie darzustellen sei, die sich auf eine ein- 
zelne Figur bezieht. Nehmen wir an, ein Maler will das Urteil des 
Paris darstellen. Die Anordnung der drei Göttinnen soll deutlich ma- 
chen, daß ihre Chancen, gewählt zu werden, gleich gut sind. Damit 
das anschaulich wird, müssen sie, bezogen auf den Schiedsrichter, 
symmetrisch angeordnet werden. Es ist natürlich einfach, dem Betrachter 
des Bildes die drei Frauen symmetrisch vorzustellen (Abb. 100 a), da 
sein Blick im rechten Winkel auf die Bildebene trifft. Dies Verfahren ist 
jedoch untauglich, wenn sich der Urteilende (Paris) in der gleichen 
Bildebene befindet (b). Die drei Frauen stehen ihm nicht symmetrisch 
gegenüber; eine ist ihm am nächsten, die zweite ist weiter weg, und die 
dritte ist am stärksten benachteiligt. Diese Anordnung unterläuft das 
Thema des Bildes. Der Maler kann die Situation im Grundriß darstel- 
len (c). Damit stellt er zwar die Symmetrie wieder her, stapelt aber die 
Göttinnen unbeholfen übereinander, wie an einem Totempfahl. Um die 
Gruppe in der Grundebene zu zeigen, muß er den Bildraum durch eine 
schräge Anordnung in die dritte Dimension erweitern. Dadurch kommt es 
oft (wenn auch nicht zwangsläufig) zu Überschneidungen (d). Die 
Neigung läßt sich auch in der Senkrechten anbringen (e). 

Der auf griechischen Vasen und Münzen zu findende Wagenlenker 
mit seinen Pferden veranschaulicht das gleiche Problem. Die visuelle 
Vorstellung der Horatier und Curiatier verlangt zwei Dreiergruppen, 
die einander symmetrisch gegenüberstehen. Noch schwieriger ist die 
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Aufgabe, wenn die Gruppe, die auf eine andere Gruppe im Bild bezogen 
werden soll, nicht linear sondern beispielsweise kreisfömig ist. Abb. tor 
zeigt das Kompositionsschema eines Kalenderbildes aus dem zwölften 
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Jahrhundert. Von ihren Jungfrauen umgeben, wird die heilige Ursula 
von einem Bogenschützen angegriffen. Für den Betrachter ist die Gruppe 
symmetrisch, nicht aber für den Bogenschützen. Nur mit Überschneidung 
könnte die räumliche Nichtübereinstimmung überwunden werden. 

Das gleiche Dilemma ergibt sich aus der räumlichen Gegenüberstel- 
lung einzelner Objekte. Im Mittelalter sahen sich Maler immer wieder 
vor das Problem gestellt, wie sie den in seinem Buch schreibenden 
Evangelisten darstellen sollten. Während von der räumlichen Auffassung 
her das Buch dem Schreibenden zugekehrt sein sollte, verlangt das 
Bild, daß sowohl der Schreibende als auch das Buch frontal dargestellt 
werden. 


Die Wechselwirkung von Fläche und Tiefe 


Die dritte Dimension bereichert die Bildmöglichkeiten ungefähr so, 
wie die Hinzufügung zusätzlicher Stimmen der Einstimmigkeit ein- 
facher melodischer Linienführung ein Ende machte und in der Musik 
neue Möglichkeiten schuf. Es gibt verblüffende Parallelen in der Ent- 
wicklung dieser beiden Künste. In der Musik sind die verschiedenen 
Stimmen zunächst relativ eigenständig. Im Laufe der Zeit werden sie 
im Rahmen einer alles einbeziehenden Komposition in Beziehung zuein- 
ander gebracht. Schließlich vereinigen sich die Stimmen in der modernen 
Homophonie (vgl. die Abb. 186 und 187). Ganz ähnlich wird Bildtie- 
fe anfänglich durch getrennte, übereinander gestellte waagrechte Streifen 
dargestellt. Auf einer späteren Entwicklungsstufe wird die Überschnei- 
dung angewendet, die eine dreidimensionale Schichtung von Vorder- 
Mittel- und Hintergrund — mehr oder weniger stark aufeinander bezo- 
gen — ergibt. Noch später verschmilzt die ganze Tiefendimension in ein 
einziges unteilbares Ganzes, einen kontinuierlichen Zusammenhang, der 
von vorne nach hinten und von hinten nach vorne führt. 


Abb. r02 


Hui Tsung, Die Seidenklopferinnen. Detail aus einem Rollbild, um rroo. Boston 
Museum of Fine Arts. 
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Wenn Bildkompositionen einen dreidimensionalen Raum einnehmen 
sollen, stehen sie zwischen zwei extremen Raumvorstellungen, und sie 
müssen sich auf beide beziehen: die nullprozentige Konstanz und die 
hundertprozentige Konstanz. Bei der nullprozentigen Konstanz ist das 
Bild eine totale, in eine vordere Bildebene gepreßte Projektion. Bei der 
hundertprozentigen Konstanz füllt es eine voll dreidimensionale Bühne 
aus. In der Praxis gibt es kein Bild, das eine dieser beiden extremen 
Positionen einnimmt. Jedes Bild liegt mit seinem räumlichen Charakter 
irgendwo dazwischen und neigt seinem Stil gemaß stärker zu dem 
einen oder zu dem anderen Extrem; und genau die Wechselwirkung 
zwischen diesen beiden Positionen ist es, die dem Bild seine Bedeutung 
verleiht. 

Die dreidimensionale Anordnung der Seidenklopferinnen (Abb. 102) 
zeigt vier Frauen, die in einer rechteckigen Gruppierung um den Tisch 
herumstehen; dieses Rechteck ist eine schräge Abwandlung der Form 
des Tisches selbst (Abb. 103). Drei der Figuren stehen sich symmetrisch 


Abb. 103 


gegenüber (II, III, IV); die vierte, die sich zur Arbeit bereit macht, steht 
seitlich abgewendet. So gliedert sich die Vierergruppe in ein Dreieck und 
eine Außenstehende, wobei die Frau IV das Bindeglied zwischen den 
zwei bereits arbeitenden und der einen noch nicht arbeitenden Frau 
darstellt. Die Verbindungen zwischen den zwei dunklen und den zwei 
hellen Kleidern entsprechen den Diagonalen der rechteckigen Gruppe. 
Die beiden dunklen Figuren bilden die seitliche Begrenzung der Gruppe. 
Die hellen Figuren spielen die gleiche Rolle für die Tiefendimension; 
die Frau II dominiert im Vordergrund, III ist am weitesten nach hinten 
gerückt. 

Ganz anders sieht die Anordnung in der Projektionsebene des Bildes 
aus. Die Frauen sind nicht um den Tisch herum plaziert. Zwei von ihnen 
stehen seitlich davon, bei den anderen beiden kommt es zur Überschnei- 
dung: die eine verdeckt den Tisch, die andere wird vom Tisch verdeckt. 
Die Gruppe ist nun deutlicher in zwei Paare unterteilt; jedes Paar wird 
durch Überschneidung zusammengehalten und durch leeren Raum vom 
anderen Paar getrennt. Die Dreieckssymmetrie von II, II und IV ist 
verschwunden, die vierte Figur steht nicht mehr für sich allein. Stattdes- 
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sen gibt es eine Sequenz, die an vier Phasen des abnehmenden Mondes 
erinnert, vom beherrschenden vollen Gesicht der Frau I über die Schräg- 
ansicht von III zum Profil von II bis hin zum fast ganz abgewandten 
Gesicht von IV. Dies führt zu einer linearen Zickzackverbindung, die 
in der dreidimensionalen Komposition nicht besteht. Es gibt nun zwei 
äußere (dunkle) Figuren und zwei innere (helle) Figuren — annähernd 
eine seitliche Symmetrie um eine Mittelachse, die von den beiden Stök- 
ken gebildet wird. Die vier Köpfe sind die Eckpunkte eines flachen Paral- 
lelogramms, in dem die Frauen I und IH durch die höhere Position ihrer 
Köpfe die anderen beiden überragen, von ihnen aber überschnitten 
werden, wenn man die ganzen Figuren betrachtet. 

Eine Formen- und Bedeutungsfülle entspringt dem Wechselspiel der 
beiden Kompositionsordnungen, die sich teilweise ergänzen und teil- 
weise kontrapunktisch gegeneinander wirken. Die relativen Funktionen 
der beiden Anordnungen wären eine eingehendere Untersuchung wert. 
Die dreidimensionale Gruppierung gibt offenbar immer eine genauere 
Schilderung der tatsächlichen oder »topografischen« Situation (zum 
Beispiel Christus im Kreise seiner Jünger), wohingegen ihre Ausdrucks- 
oder Symbolfunktion wohl schwächer ist als die des projizierten Mu- 
sters, das die Wahrnehmung unmittelbarer anspricht. Da aber die Stärke 
der beiden von der Stärke der Tiefenwirkung im jeweiligen Bild ab- 
hängt, kann eine Untersuchung ihrer Funktionen für verschiedene 
Stilrichtungen verschiedene Ergebnisse bringen. 


Widerstreitende Teilansichten 


An einem Ort und zu einem Zeitpunkt ist nie mehr als eine ein- 
zige Teilansicht eines dreidimensionalen Objektes sichtbar. Im Laufe 
seines Lebens, ja in fast jeder Phase seiner Alltagserfahrung, überwindet 
der Mensch diese Beschränkung der sichtbaren Projektion, indem er 
die Dinge von allen Seiten betrachtet und sich damit ein umfassendes 
Bild von der Gesamtheit der Teileindrücke macht. Ich habe von der 
Schwierigkeit gesprochen, die sich ergibt, wenn solche allumfassenden 
Gesichtsvorstellungen auf einer Bildfläche dargestellt werden sollen 

Es läßt sich dann nicht vermeiden, daß einige Teilansichten zum 
Nachteil anderer ausgewählt werden. Die in der Kunst der Renaissance 
aufgekommene Tradition ließ für dieses Dilemma nur eine Lösung zu. 
Der Maler mußte sich für die eine Teilansicht entscheiden, die seinem 
Zweck am weitesten entgegenkam, und mußte sich damit abfinden, daß 
aus diesem bestimmten Blickwinkel vieles verborgen blieb oder nur 
verkürzt oder verzerrt zu sehen war. Wir haben festgestellt, daß frühe 
Kunstformen diese Regel nicht kennen und die aussagestärksten Aspekte 
von jedem Teil eines Objektes oder einer Raumlage ungezwungen zu- 
sammenstellen, ungeachter der damit verbundenen Diskrepanz der Blick- 
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winkel. Solche Darstellungsstile sind dem Objekt oder der Situation an 
sich verpflichtet, und nicht irgendeiner bestimmten Teilansicht. 

Es gibt allerdings eine Regel, die diese frühen Stile einzuhalten schei- 
nen. Im allgemeinen verwenden sie in einem Bild nicht mehr als eine 
Ansicht eines Objektes oder eines Objektteils. Sie würden zum Beispiel 
nie von ein und demselben Objekt sowohl eine Vorder- als auch eine 
Rückansicht zeigen. Gelegentliche Überschreitungen dieser Regel finden 
sich allerdings schon auf ziemlich primitiven Ebenen. In Kinderzeichnun- 
gen kann es auf Übergangsstufen von einer Darstellungsform zu einer 
anderen vorkommen, daß auf derselben Zeichnung eine Nase von vorne 
mit einer Nase im Profil kombiniert wird. 

Echte Beispiele für eine solche doppelgesichtige Darstellung finden 
sich hier und da als Einfälle von begrenzter Reichweite, oft zu spieleri- 
schen, dekorativen Zwecken. Die Indianer lösten die Aufgabe, die cha- 
rakteristische Seitenansicht und die frontale Symmetrie eines Tieres 
gleichzeitig zu zeigen, dadurch, daß sie den Körper in zwei Seitenansich- 
ten aufspalteten. Diese wurden zu einem symmetrischen Ganzen zusam- 
mengefaßt und in der Mitte einigermaßen willkürlich miteinander 
verbunden, indem sie sich entweder die Mittellinie des Rückens oder 
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des Kopfes teilten oder an der Schnauzen- oder Schwanzspitze zusam- 
menhingen (Abb. 104). Morin-Jean hat nachgewiesen, daß ähnliche 
Formen, die er irrtümlich für »Ungeheuer mit zwei Leibern und einem 
Kopf« hält, in der ornamentalen Kunst des Orients und auf griechi- 
schen Vasen und Münzen ebenso zu finden sind wie später an romani- 
schen Kapitellen. All diese Beispiele sind jedoch nichts anderes als 
fantasievolle Ausnahmen von der allgemeinen Regel. 

Einige moderne Kunstrichtungen, vor allem der Kubismus, gingen 
zwar ebenfalls dazu über, Ansichten aus verschiedenen Blickwinkeln zu 
einem Ganzen zusammenzufassen, aber sie taten das auf kennzeichnend 
andere Weise. Der moderne Künstler steht in einer Tradition, die sich 
daran gewöhnt hatte, ein Objekt mit seiner Flächenprojektion gleich- 
zusetzen. Die Richtigkeit der Projektion schien die Gültigkeit des Ab- 
bildes zu garantieren. Später dann, im neunzehnten Jahrhundert, kam 
man darauf, daß eine solche Darstellung einseitig, subjektiv, zufällig 
sei — was zunächst Beifall, dann Befürchtungen auslöste. Obwohl die 
flüchtigen Bilder die vergänglichen und oberflächlichen Erfahrungen, die 
für die westliche Lebensweise typisch geworden waren, treffend wieder- 
gaben, beunruhigte die von diesen Bildern verkörperte Welt immer mehr 
durch ihre Unwirklichkeit. Künstler enthüllten die Tatsache, daß der 
moderne Mensch in seiner Beziehung zur Wirklichkeit dazu verurteilt 
war, nur flüchtige Eindrücke gewinnen zu können. Als die darauffol- 
genden Generationen auf diese Entwicklung reagierten und darum 
kämpften, die gefestigte Welt, die sich dem argloseren Auge erschließt, 
zurückzugewinnen, griffen sie, wenn auch auf eine bedeutungsvoll 
moderne Art, auf das »primitive« Verfahren zurück, Teilansichten zu 
kombinieren. 

Auf frühen Stufen der Darstellung werden Teilansichten immer so 
zusammengestellt, daß es trotz der zu umgehenden räumlichen Wider- 
sprüche zu einem organischen und charakteristischen Ganzen kommt. 
Da die Absicht besteht, die Dinge so genau, so deutlich und so vollständig 
wie möglich wiederzugeben, werden die Teilansichten harmonisch, 
organisch und oft symmetrisch zusammengesetzt. Die charakteristisch- 
sten Teilansichten werden ausgewählt, insbesondere Vorder- und Seiten- 
ansichten; Kopf und Hals werden symmetrisch zwischen die Schultern 
gesetzt; und ein von vorne gesehenes Auge kann in das Profil eines 
Kopfes eingesetzt werden, da es eine verhältnismässig selbständige 
Einheit darstellt. In der Kinderzeichnung, die ein Glas Wasser darstellt 
(Abb. ı05 a), drückt die Kombination von Seiten- und Oberansicht in 
einer symmetrischen Figur die gesicherte Vollständigkeit einer zuverläs- 
sigen Wirklichkeit aus, während in Picassos Wiedergabe eines Kochtop- 
fes (Abb. 105 b) alles in krasser Widersprüchlichkeit zusammentrifft: 
Vorder- und Seitenansicht, Rundheit und Eckigkeit, Links- und Rechts- 
neigung. 


Abb. 106 
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Abb. 105 


Das kubistische Verfahren ist gelegentlich so gedeutet worden, als 
wolle der Kiinstler, der verschiedene Teilansichten kombiniert, nur eine 
vollständigere Darstellung eines Objektes geben. Um ein solches Kunst- 
werk würdigen zu können, müßte dann der Betrachter auf den Flügeln 
seines Geistes von einer perspektivischen Sicht zur anderen fligen oder 
sich gleichzeitig an verschiedenen Standorten aufhalten. Mit einer der- 
artigen Geistesakrobatik würde der Betrachter selbst die Dynamik 
produzieren, die in Wirklichkeit dem Werk innewohnt. Tatsächlich hat 
er aber natürlich nicht den dreidimensionalen Gegenstand vor sich son- 
dern ein flächiges Abbild davon, in dem die Teilansichten in gewollter 
Widersprüchlichkeit aufeinandertreffen. Die Spannung, die auf der 
visuellen Unvereinbarkeit beruht, wird gesteigert, wenn verschiedene, 
sich gegenseitig ausschließende Ansichten gemeinsam erscheinen, zum 
Beispiel, wenn eine Profilansicht in eine Vorderansicht eingefügt ist. 
Je enger sich die zwei Ansichten vereinigen, desto größer ist die Span- 
nung, wie zum Beispiel in Abb. 106, der vereinfachten Wiedergabe ei- 
nes Stierkopfes von Picasso. Selbst in der Skulptur, wo der Zwang nicht 
besteht, im Interesse einer realistischen Vollständigkeit unvereinbare 
Teilansichten zu kombinieren, betreibt der kubistische Künstler die 
gleiche heftige gegenseitige Durchdringung von Einheiten. Er präsentiert 
das Abbild einer Welt, die nur eine Art von Wechselwirkung kennt: 
Eigenständige Einheiten, die alle ihren eigenen Zweck verfolgen, greifen 
einander an. Das Prinzip, das alles im Gleichgewicht hält, beruht nur 
auf einer Menge von Angriffen, die sich durch die Vielfalt ihrer Stoß- 
richtungen gegenseitig aufheben. Die Widersprüche, von denen Marxi- 
sten reden, werden so sichtbar gemacht. 


Realismus und Gegenständlichkeit 


Bei unseren Ausführungen über die zweidimensionale Darstellung 
des dreidimensionalen Raumes stießen wir auf eine seltsam paradoxe 
Erscheinung. Das Beispiel der drei um einen Tisch sitzenden Personen 
(Abb. 86 und 87) zeigte, daß die mechanisch korrekte Projektion einer 
solchen Szene zu mißlichen Verzerrungen in der vorderen Bildebene 
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führt. Umgekehrt läßt sich das Bild, wenn es in seine zweidimensionale 
Entsprechung übersetzt wird, als Projektion einer physikalisch absurden 
Szene auffassen, in der die Tischplatte senkrecht steht und die Personen 
wie Flügel an dem Tisch kleben. Daraus folgt, daß bildliche Darstel- 
lungen des Raumes angemessene und unangemessene Lesarten erlauben, 
und daß die richtige Lesart vom Stil der jeweiligen Epoche oder von der 
Entwicklungsstufe bestimmt wird. 

Es paßt zu dieser paradoxen Situation, daß, als die bildliche Darstel- 
lung unter dem Einfluß der wissenschaftlichen Optik immer mehr zur 
mechanischen Projektion hin getrieben wurde, die objektive »Richtig- 
keit« dieses Verfahrens einer nie dagewesenen Abkehr von der Struktur- 
norm den Weg bahnte. Sie gestattete radikale Verzerrungen der ein- 
fachen visuellen Strukturgerüste, mit deren Hilfe man den Aufbau eines 
menschlichen Körpers, eines Tieres, eines Baumes verstanden hat und 
immer noch versteht. Unter dem Schutz der »Richtigkeit« ihrer Ver- 
kürzungen verdrehten Künstler die Achsen von Objekten, zerstörten 
die symmetrische Entsprechung der einzelnen Teile, veränderten Pro- 
portionen und ordneten die relativen Positionen von Dingen neu an. 
In einem realistischen Gemälde konnte eine menschliche Figur über 
die Bäume hinaus in den Himmel greifen, die Füße konnten an das 
Gesicht grenzen, und der Umriß des Körpers konnte fast jede Gestalt 
annehmen. Heinrich Wölfflin schreibt über Michelangelos Sklaven an 
der Decke der Sixtinischen Kapelle: »Die Abweichung vom Normalen 
in der Körperbildung ist unbedeutend gegenüber den Umständen, in 
die Michelangelo die Glieder bringt. Er entdeckt ganze neue Wirkungs- 
verhältnisse. Da bringt er den einem Arm und die Unterschenkel als 
drei Parallelen hart zusammen, beinah unter einem rechten Winkel, 
da faßt er die Figur vom Fuß bis zum Scheitel fast mit einem gleichen 
Linienzug. Und nun sind das nicht mathematische Variationsaufgaben, 
die er sich stellte, auch die seltsame Bewegung wirkt überzeugend.« 
Ein ähnliches Beispiel liefert die Figur das Abias in Abb. 107. 

Offensichtlich nutzten die Künstler der Renaissance die neue Fähig- 
keit der naturgetreuen Projektion nicht nur, um dem Ideal eines wis- 
senschaftlich verbürgten Realismus zu huldigen, sondern auch wegen 
der unerschöpflichen Vielfalt der Erscheinungen, die sich auf diese 
Weise von natürlichen Objekten ableiten lassen, und wegen der damit 
verbundenen Fülle an möglichen Einzelinterpretationen. Es kann nicht 
überraschen, daß diese maßlose Ausbeutung der projektiven Verzerrung 
schließlich zu einer radikalen Gegenbewegung führte, einer Rückkehr 
zu Grundformen und zu den Grundschemata dauerhafter Struktur- 
normen. Deutlich sichtbar wurde diese Reaktion in den geometrischen 
Vereinfachungen eines Seurat oder Cézanne und in dem Primitivismus, 
der einen großen Teil der Kunst des frühen zwanzigsten Jahrhunderts 
prägte. 
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Zur gleichen Zeit, da die Kunst den Komplikationen der Verzer- 
rungen, mit denen das menschliche Auge nicht mehr zurechtkam, den 
Rücken kehrte, machte sich jedoch eine expressionistische Strömung 
die neugewonnene Unabhängigkeit von der Grundnorm zunutze und 
übernahm all die Freiheiten projektiver Kunst, ohne sich noch länger 
die Mühe zu machen, sie als die mechanisch richtigen Projektionen 
physischer Gegenstände zu rechtfertigen. Die Realisten hatten mit der 
Zerstörung der organischen Unversehrtheit begonnen. Sie hatten Ob- 
jekte unvollständig gemacht oder ihre Teile durch dazwischengescho- 
bene Fremdkörper voneinander getrennt. Künstler der Moderne taten 
dasselbe, ohne sich jedoch mit den Erfordernissen der Überschneidung 
zu entschuldigen. Schrägheit war als Mittel zur Darstellung von Tiefe 
eingeführt worden. Die modernen Künstler verzerrten die Achsenrich- 
tungen auch ohne diese Rechtfertigung. Die Zerstörung der Lokalfarbe 
war von den Impressionisten bis zum äußersten getrieben worden; sie 
hatten Spiegelungen verwendet, um das Grün einer Wiese auf den Leib 
einer Kuh oder das Blau des Himmels auf die Steine einer Kathedrale 
zu übertragen. Daraus ergab sich dann für die modernen Künstler die 
Freiheit, nicht nur ein rotes Objekt blau zu machen sondern auch die 
Einheitlichkeit einer Lokalfarbe durch eine beliebige Zusammenstellung 
verschiedener Farben zu ersetzen. In der Vergangenheit hatten Künstler 
gelernt, organische Unterteilungen umzubauen und paradoxe Ergebnisse 
damit zu erzielen. Sie vereinigten mehrere menschliche Figuren zu einem 
Dreieck oder lösten einen Arm aus der Körpermasse und verbanden 
ihn mit dem Arm einer anderen Figur, um ein neues, zusammenhängen- 
des Ganzes zu schaffen. Das gab dem modernen Künstler beispiels- 
weise die Möglichkeit, ein Gesicht aufzuspalten und einen Teil davon 
mit dem Hintergrund verschmelzen zu lassen. Künstler waren auch dazu 
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übergegangen, Objekte aus einer bestimmten Richtung zu beleuchten 
und sie durch die entstehenden Schatten in einer Art und Weise zu un- 
terteilen, die keine organische Rechtfertigung mehr hatte. Einen weiteren 
Schritt in diese Richtung tat Braque, als er eine weibliche Figur aus 
zweien bestehen ließ — aus der Profilansicht einer schwarzen und der 
Vorderansicht einer hellen Frau (vgl. Abb. 233). 


Was sieht naturgetreu aus? 


Wir haben den engstirnigen Glauben, daß nur eine mechanisch 
genaue Reproduktion naturgetreu sei, weit hinter uns gelassen. Wir 
sind uns darüber im klaren, daß die ganze Breite der unendlich 
vielfältigen Darstellungsstile annehmbar ist, und zwar nicht nur für 
diejenigen, die die zugrunde liegende Geisteshaltung teilen, sondern 
auch für diejenigen von uns, die sich darauf einstellen können. Es 
genügt jedoch nicht, gegenüber den verschiedenen Wegen, die zum 
gleichen Ziel führen, nur tolerant zu sein. Wir müssen weitergehen und 
uns klarmachen, daß nicht nur Menschen aus unserem Kulturbereich 
und aus unserem Jahrhundert eine bestimmte Art der Darstellung als 
naturgetreu wahrnehmen können, auch wenn sie all den Anhängern 
einer adneren Methode überhaupt nicht naturgetreu erscheinen mag, 
sondern daß eben auch die Anhänger dieser anderen Methoden ihren 
bevorzugten Darstellungstil nicht nur annehmbar sondern auch völlig 
naturgetreu finden. 

Das wäre schwer zu glauben, wenn wir nicht Beweise dafür hätten. 
Geschichten von Bildern und Statuen, die so lebensecht wirkten, daß 
sie Mensch und Tier täuschten, sind uns aus Epochen der chinesischen 
und griechischen Kunst überliefert, deren Stil uns niemals glauben 
lassen könnte, wir blickten der Realität anstatt Bildern aus Menschen- 
hand ins Auge. Wir wissen nicht genau, wie Zeuxis’ Bilder aussahen, 
aber wir haben guten Grund, daran zu zweifeln, daß tatsächlich Spatzen 
auf die von ihm gemalten Weintrauben einpickten, im Glauben, sie 
seien echt. Wahrscheinlich drücken sich in diesen Geschichten die 
Seherlebnisse zeitgenössischer Betrachter aus, denen die Bilder äußerst 
naturgetreu vorkamen. 

Wie Boccaccio in seinem Decamerone erzählt, war der Maler Giotto 
»ein Genius solchen Ranges, daß es kein Ding in der Natur gab..., 
das er nicht mit dem Stift, der Feder oder dem Pinsel so ähnlich dem 
Objekt abmalte, daß es das Ding selbst zu sein schien, anstatt ihm nur 
zu gleichen; dies ging so weit, daß oft Menschen beim Betrachten 
getäuscht wurden durch die Dinge, die er machte, und für wirklich 
hielten, was nur gemalt war.« Giottos Zeitgenossen hätten von seinen 
stark stilisierten Bildern kaum getäuscht werden können, wenn sie sie 
unmittelbar mit der Wirklichkeit verglichen und danach ihre Naturtreue 
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beurteilt hätten. Gemessen an den Werken seiner unmittelbaren Vorgän- 
ger mußte jedoch die Art und Weise, wie Giotto ausdrucksvolle Gesten, 
Tiefe, Volumen und Szenerie wiedergab, in der Tat sehr naturgetreu 
erscheinen, und es war diese Abweichung vom vorherrschenden Stan- 
dard der bildlichen Darstellung, die bei Giottos Zeitgenossen diese 
erstaunliche Wirkung hervorrief. 

Das Prinzip des Adaptationsniveaus, von Harry Helson in die Psycho- 
logie eingeführt, zeigt, daß ein gegebener Reiz nicht nach seinen absolu- 
ten Qualitäten beurteilt wird sondern im Verhältnis zu dem Normal- 
niveau, das sich im Bewußtsein der Person festgesetzt hat. Im Falle der 
Bilddarstellung scheint sich dieses Normalniveau nicht unmittelbar von 
der Wahrnehmung der physischen Welt selbst abzuleiten sondern vom 
Stil der Bilder, mit denen der Betrachter vertraut ist. 

Reaktionen auf Fotografien und Filme haben gezeigt, daß die im- 
mer weitergehende Naturtreue in der bildlichen Darstellung die Illusion 
des Lebens selbst hervorruft. Die ersten, um 1890 gezeigten Filme 
waren technisch so ungeschliffen, daß sie uns heute kaum die Illusion 
von Realität vermitteln, aber allein schon die Tatsache, daß dem 
Schwarzweißbild Bewegung hinzugefügt wurde, reichte aus, um die 
ersten Zuschauer vor Angst schreien zu lassen, als der Zug direkt auf 
sie zuraste. Merkwürdigerweise brachte das Aufkommen das Farbfilms 
kaum eine weitere Steigerung; doch der raumfüllende Ton sorgte 
vorübergehend dafür, daß Bildtiefe und -volumen beträchtlich gestei- 
gert wurden. Und die ersten lebensgroßen Hologramme, die durch 
parallaktische Verschiebung eine starke Tiefenwirkung vermittel- 
ten, wirkten so unheimlich lebensecht, daß das Fehlen der leben- 
digen Bewegung die dargestellte Person wie eine Leiche aussehen ließ. 

Tatsächliche Täuschungen dieser Art sind natürlich selten; aber in 
ihnen äußert sich ganz extrem und greifbar die Tatsache, daß im 
allgemeinen in jedem beliebigen Kulturkreis der vertraute Stil der 
bildlichen Darstellung gar nicht als solcher wahrgenommen wird — das 
Bild erscheint einfach als lebensechte Kopie des Objektes selbst. 
In unserem Kulturbereich trifft das auf »realistische« Werke zu; für 
viele Leute, die sich ihres höchst komplizierten und ganz spezifischen 
Stils gar nicht bewußt sind, sehen sie »genau wie in der Natur« aus. 
Dieser Realitätsmaßstab in der Kunst kann sich jedoch recht schnell 
ändern. Wir können uns heute kaum vorstellen, daß vor weniger als 
hundert Jahren die Bilder von Cézanne und Renoir auf Ablehnung stie- 
ßen, nicht nur wegen ihres ungewöhnlichen Stils, sondern weil sie 
tatsächlich auf anstößige Art unwirklich aussahen. Es war nicht einfach 
eine Geschmacks- oder Ansichtsfrage; der Unterschied lag in der Wahr- 
nehmung selbst. Unsere Ahnen sahen auf diesen Bildern unzusammen- 
hängende Farbflächen, die wir heute gar nicht mehr sehen können, 
und sie stützten ihre Beurteilung auf das, was sie sahen. 
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Für diejenigen von uns, die in der Kunst unseres Jahrhunderts 
zuhause sind, wird es immer schwieriger, zu sehen, was der Durch- 
schnittsbürger meint, wenn er an Abweichungen von einer realistischen 
Wiedergabe bei Picasso, Braque oder Klee Anstoß nimmt. In Picassos 
Porträt eines Schulmädchens sehen wir die frische Lebhaftigkeit des 
Kindes, die mädchenhafte Besonnenheit, die aus dem Gesicht sprechende 
Schüchternheit, das glattgekämmte Haar, die unerbittlich drückende 
Last des großen Schulbuchs. Die kräftig gefärbten, sich ungestüm 
überschneidenden geometrischen Formen lenken nicht etwa vom Thema 
ab sondern drücken es so meisterhaft aus, daß wir sie nicht mehr nur 
als Formen sehen: sie gehen in ihrer Darstellerfunktion auf. Ja, man 
geht wohl nicht zu weit mit der Behauptung, daß jedes erfolgreiche 
Kunstwerk — und sei es auch noch so stilisiert und weit entfernt von 
mechanischer »Richtigkeit« — die ganze natürliche Eigenart des dar- 
gestellten Objektes vermittelt. Picassos Gemälde ist nicht nur die bild- 
liche Wiedergabe eines Schulmädchens; es ist ein Schulmädchen. »Ich 
bemühe mich immer um Ähnlichkeit«, sagte Picasso 1966. Und er rief 
aus, ein Künstler solle die Natur beobachten, sie aber nie mit der Ma- 
lerei verwechseln. »Sie läßt sich nur durch Symbole in die Malerei 
übertragen.« 

Wenn jemand statt des dargestellten Themas nur die Formen sieht, 
kann der Fehler beim Bild liegen. Es kann aber auch sein, daß beim 
Betrachter die Wahrnehmung von einem ungenügenden Adaptations- 
niveau ausgeht. (Tatsächlich ist der Durchschnittsbürger heute oft auf 
ein Stilniveau festgelegt, das die Maler des siebzehnten Jahrhunderts 
erreicht haben.) Tatsache ist auch, daß bei Textillustrationen in anthro- 
pologischen Lehrbüchern oder biologischen Leitfäden ein ganz anderer 
Stil — vielleicht der lineare Klassizismus der Ingres-Schule - als selbst- 
verständlich betrachtet wird; ein Bild von Matisse wird, wenn es so 
betrachtet wird, als sei es zur Illustration eines Lehrbuches geschaffen 
worden, zwangsläufig eher seine Formen als sein Thema aufzeigen. 

Was die Künstler selbst betrifft, so scheint es keinen Zweifel zu ge- 
ben, daß sie in ihrem Werk die Verkörperung des darzustellenden Ob- 
jektes sehen. Der Bildhauer Jacques Lipchitz erzählt, wie er einmal ein 
Bild von Juan Gris bewunderte, das noch auf der Staffelei stand. Es 
war eine jener kubistischen Arbeiten, auf denen so mancher Laie selbst 
heute noch kaum mehr entdeckt als eine Anhäufung abstrakter Formen. 
Lipchitz rief aus: »Das ist herrlich! Rühr es nicht mehr an! Es ist fer- 
tig.« Doch Gris herrschte ihn an: »Fertig? Siehst du denn nicht, daß 
ich den Schnurrbart noch nicht vollendet habe?« Für ihn enthielt das 
Werk so eindeutig das Bildnis eines Mannes, daß er von jedem erwar- 
tete, dies sofort in allen Einzelheiten zu erkennen. 

Die Äußerungen von Künstlern machen deutlich, daß sie im »Stil« 
einfach ein Mittel sehen, mit dem sie ihrem Bild Realität verleihen 
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können. »Originalität« ist ein unbeachtetes, nicht erstrebtes Produkt, 
das sich von selbst ergibt, wenn ein begabter Künstler mit Erfolg ver- 
sucht, ehrlich und aufrichtig zu sein und zu den Ursprüngen und Wur- 
zeln dessen vorzudringen, was er sieht. Das bewußte Bemühen um einen 
persönlichen Stil muß notgedrungen den Wert eines Werkes beeinträch- 
tigen, da damit ein Element des Zufälligen in einen Prozeß kommt, der 
nur von der Notwendigkeit gesteuert werden kann. Picasso sagte ein- 
mal: »Sei immer bemüht, etwas Vollkommenes zu erreichen. Versuche 
zum Beispiel, einen vollkommenen Kreis zu ziehen; da dir ein vollkom- 
men runder Kreis nicht gelingen kann, wird der unfreiwillige Fehler 
deine Persönlichkeit enthüllen. Willst du aber deine Persönlichkeit da- 
durch enthüllen, daß du einen unvollkommenen Kreis — deinen Kreis — 
ziehst, wirst du alles kaputtmachen.« 

Einem Mißverständnis muß vorgebeugt werden. Wenn ich behaupte, 
in einem gelungenen Kunstwerk nehme man nicht die Formen sondern 
das Thema wahr, könnte sich das so anhören, als spiele die Form 
meiner Meinung nach keine Rolle. Das ist aber keineswegs damit ge- 
meint. Tatsächlich gilt die gleiche Aussage auch für »abstrakte« oder 
ungegenständliche Kunst. Es ist ein entscheidender Unterschied, ob wir 
in einem »abstrakten« Gemälde eine Anordnung reiner Formen sehen, 
d.h. Sehobjekte, die sich mit ihrer Größe, ihrem Umriß, ihrer Farbe, 
ihrer Position usw. vollständig beschreiben lassen, oder ob wir statt- 
dessen die organisierte Wirkung sichtbarer Ausdruckskräfte sehen. Im 
letzteren Fall verlieren sich die Formen im dynamischen Spiel der 
Kräfte; und nur dieses Kräftespiel vermittelt die eigentliche Bedeutung 
eines Werkes. Die bauchigen, sich windenden Säulen, die schwungvol- 
len Schnörkel und Dächer einer barocken Fassade lassen die Geometrie 
ihrer Formen und die stoffliche Beschaffenheit des Steines zurücktreten, 
da sich die ganze architektonische Komposition zu einer Sinfonie der 
Bewegung zusammenfindet. Ähnlich werden in einem gegenständlichen 
Werk der Malerei oder Skulptur sowohl die vom Künstler geschaffenen 
Formen als auch — je nach Medium — Farbmaterial oder Metall oder 
Holz in sichtbare Aktion verwandelt, die eine lebendige Darstellung 
des Themas bewirkt. Gute Form zeigt sich nicht. 
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Viele unserer Beispiele werden zur Illustration dessen beigetragen 
haben, was ich an anderer Stelle in diesem Kapitel ausgeführt habe, 
daß nämlich das Herstellen von Bildern, in der Kunst und anderswo, 
nicht von der optischen Projektion des darzustellenden Objektes aus- 
geht, sondern eine mit den Eigenschaften des gegebenen Mediums dar- 
gestellte Entsprechung all dessen ist, was an einem Objekt beobachtet 
wird. Die Anschauungsform kann vom Gesehenen ausgelöst, aber nicht 


134 Form 


unmittelbar übernommen werden. Es ist bekannt, daß Totenmasken 
und Gipsabdrücke den betreffenden Personen zwar mechanisch genau 
ähneln, daß sich ihre Wirkung aber dennoch oft auf das rein Stoffliche 
beschränkt und daß sie uns meistens im Stich lassen, wenn wir von 
ihnen erwarten, daß sie mit ihrer sichtbaren Erscheinung einen Charak- 
ter interpretieren. Sie sind ihrem Wesen nach ungestaltet und können 
deshalb nicht als Form dienen. Beim Zeichnen nach dem Modell ent- 
deckt jeder Anfänger, daß die Formen, die er zu finden hofft, wenn er 
sorgfältig ein Gesicht, eine Schulter, ein Bein betrachtet, in Wirklichkeit 
gar nicht da sind. Das gleiche Problem scheint den tragischen Kampf 
ausgelöst zu haben, von dem Alberto Giacometti nie loskam. Es be- 
gann 1921, als er eine Figur porträtieren wollte und feststellen mufte, 
tout m’echappait, la tete du modele devant moi devenait comme un 
nuage, vague et illimité - »alles entzog sich mir, der Kopf des Modelles 
vor mir wurde zu einer Art Wolke, verschwommen und grenzenlos«. 
Er versuchte, diese Unerreichbarkeit des Modelles in den ausweichen- 
den Flachen seiner gemeifSelten und gemalten Figuren darzustellen, jagte 
aber gleichzeitig beharrlich hinter den Formen her, die seiner Meinung 
nach objektiv in jenen menschlichen Köpfen und Körpern existieren 
mußten. 

Der Versuch, gegenständliche Form im Modell zu finden, war zum 
Scheitern verurteilt, da jegliche Form aus dem bestimmten Medium 
gewonnen werden muß, in dem das Abbild geschaffen wird. Wenn man 
die Konturen eines Objekts in die Luft, in den Sand oder auf eine Ober- 
fläche aus Stein oder Papier zeichnet, wird mit diesem elementaren Vor- 
gang das Ding auf seinen Umriß reduziert, der in der Natur nicht als 
Linie vorhanden ist. Diese Übersetzung ist eine sehr grundlegende gei- 
stige Leistung — es gibt Anzeichen dafür, daß kleine Kinder und Affen 
die Umrißbilder vertrauter Objekte fast spontan erkennen. Trotzdem 
ist es eine ungeheure Abstraktionsleistung, die strukturelle Ähnlichkeit 
zwischen einem Ding und irgendeinem Abbild davon zu begreifen. 

Jedes Medium schreibt die Art und Weise vor, in der die Wesens- 
merkmale eines Modells am besten wiederzugeben sind. Ein rundes 
Objekt läßt sich zum Beispiel mit einem Bleistift am besten als runde 
Linie darstellen. Ein Pinsel, der breite Tupfen liefern kann, schafft 
vielleicht mit einem scheibenförmigen Farbfleck eine Entsprechung 
desselben Objekts. In Ton oder Stein gibt eine Kugel die beste Ent- 
sprechung von Rundheit. Ein Tänzer erreicht das, indem er im Kreise 
läuft, sich um die eigene Achse dreht oder indem er eine Tänzergruppe 
einen Kreis bilden läßt. In einem Medium, das keine gebogenen Formen 
hergibt, kann Rundheit durch Geradheit ausgedrückt werden. Abb. 108 
zeigt eine Schlange, die einen Frosch verfolgt, dargestellt in einem Korb- 
muster der Indianer aus Guayana. Eine Form, die sich in einem Me- 
dium am besten dazu eignet, Rundheit auszudrücken, eignet sich viel- 
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leicht in einem anderen Medium nicht dazu. Ein Kreis oder eine Scheibe 
mögen in einer zweidimensionalen Bildebene die vollkommene Lösung 
darstellen. In der dreidimensionalen Skulptur kombinieren Kreis und 
Scheibe jedoch Rundheit mit Flächigkeit und stellen deshalb Rundheit 
nur unvollkommen dar. Ein schwarzweißer Apfel wird »farblos«, wenn 
man ihn von einer einfarbigen Lithographie auf ein Ölgemälde über- 
trägt. In einem Gemälde von Degas ist eine bewegungslose Tänzerin 
die angemessene Darstellung einer sich bewegenden Tänzerin, doch im 
Film oder auf der Bühne wäre eine bewegungslose Tänzerin nicht in 
Bewegung sondern im Zustand der Lähmung. 

Die Form wird nicht nur von den physikalischen Eigenschaften des 
Materials bestimmt sondern auch vom Darstellungsstil der jeweiligen 
Kultur oder des einzelnen Künstlers. Ein flächig aussehender Farbfleck 
kann in der im wesentlichen zweidimensionalen Welt eines Matisse 
einen menschlichen Kopf darstellen; derselbe Fleck würde jedoch in 
einem der stark dreidimensionalen Gemälde Caravaggios flächig und 
nicht rund aussehen. In einer kubistischen Statue von Lipchitz kann ein 
Würfel einen Kopf repräsentieren, doch in einem Werk von Rodin wäre 
derselbe Würfel nichts weiter als ein Block aus anorganischer Materie. 
Abb. 109 zeigt Picassos Zeichnung Das Ende eines Ungeheuers. Die Art, 


Abb. 109 
Pablo Picasso, La Fin d’un Monstre. Aus der Sammlung Roland Penrose, London. 


in der hier der Kopf des Ungeheuers gezeichnet ist, dient in anderen 
Arbeiten desselben Künstlers der Darstellung unverzerrter, nicht mißge- 
stalteter Formen (vgl. den Stier in Abb. 106). Das ist keineswegs para- 
dox. Ein Muster, das in einem verhältnismäßig realistischen Bild ein 
Ungeheuer darstellt, kann in einem anderen Werk, das die gleiche Art 
der Verzerrung auf alles anwendet, »normale« Anatomie bedeuten. 
Solche Übersetzungen der Erscheinungsweise physischer Objekte in 
die für bestimmte Medien geeignete Form sind keine esoterischen, von 
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Künstlern ausgeheckten Gepflogenheiten. Sie sind auch sonst im Le- 
ben allgemein üblich. Maßstabgetreue Modelle, Kreidezeichnungen an 
Wandtafeln und Straßenkarten weichen alle ganz deutlich von den Ob- 
jekten ab, die sie veranschaulichen. Wir erkennen und akzeptieren die 
Tatsache ohne weiteres, daß ein Sehobjekt auf dem Papier ein Objekt 
vertreten kann, das in Wirklichkeit ganz anders aussieht, vorausgesetzt, 
es wird uns in dem zum gegebenen Medium passenden Strukturäquiva- 
lent dargeboten. Im nächsten Kapitel werde ich die unfehlbare, konse- 
quente Logik vorführen, die Kinder in diesem Punkt auszeichnet. 

Die psychologische Erklärung für diese auffallende Erscheinung ist 
zum einen, daß im menschlichen Wahrnehmen und Denken Ähnlichkeit 
nicht auf stückhafter Identität beruht sondern auf der Übereinstim- 
mung wesentlicher Strukturmerkmale; zum zweiten erfaßt ein unver- 
dorbenes Bewußtsein spontan jedes Objekt nach den Regeln seiner 
Umgebung. 

Es bedarf einer Menge »verderblicher« Einflüsse, ehe wir auf die 
Idee kommen, eine Darstellung ahme nicht nur das Objekt allein son- 
dern auch sein Medium nach; dann erwarten wir auch von einem Ge- 
mälde, daß es nicht wie ein Gemälde sondern wie der physische Raum 
aussieht, und daß eine Statue nicht wie ein Stück Stein sondern wie ein 
lebendiger Körper aus Fleisch und Blut aussieht. Dieser unbestreitbar 
weniger intelligente, für den Menschen keineswegs natürliche Darstel- 
lungsbegriff ist ein spätes Produkt der Zivilisation, in der wir nun mal 
seit einiger Zeit leben. 

Wenn man durch ein Museum geht und sich die Formen ansicht, 
die Bildhauer aus verschiedenen Zeitaltern und Kulturbereichen dem 
menschlichen Kopf gegeben haben, wird einem klar, daß ein einfacher 
Urtyp in einer unendlich großen Zahl gleichermaßen gültiger Darstel- 
lungen widergespiegelt werden kann. Der Kopf kann in einige wenige 
Gesamtformen gefaßt oder in viele kleine Formen unterteilt werden; die 
Formen können gerade oder gekrümmt sein, eckig oder voller Run- 
dungen, deutlich voneinander getrennt oder miteinander verschmolzen; 
sie können von Würfeln oder Kugeln, von Ellipsoiden oder Paraboloi- 
den abgeleitet sein; sie können tiefe Aushöhlungen oder flache Vertie- 
fungen aufweisen. Jeder hat seine Gültigkeit, und jeder hat etwas zu 
sagen. Diese Fähigkeit, ein eindrucksvolles Muster zu erfinden - vor 
allem wenn es um so vertraute Formen wie einen Kopf oder eine Hand 
geht -, ist genau das, was als künstlerische Einbildungs- oder Vorstel- 
lungskraft bezeichnet wird. Diese Einbildungskraft äußert sich keines- 
wegs in erster Linie in der Erfindung eines neuen Themas und auch 
nicht in der Erfindung einer beliebigen neuen Form. Künstlerische Ein- 
bildungskraft läßt sich besser als das Finden einer neuen Form für 
einen alten Inhalt beschreiben, oder — wenn die bequeme Zweiteilung 
von Form und Inhalt umgangen werden soll — als neuer Zugang zu 
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einem alten Thema. Das Erfinden neuer Dinge oder Situationen ist nur 
insofern wertvoll, als sie dazu dienen, ein altes — d. h. universelles - 
Thema der menschlichen Erfahrung zu interpretieren. Die Art und 
Weise, in der Tizian eine Hand malt, verrät mehr Phantasie als Hun- 
derte von surrealistischen Alpträumen, die in langweiliger, herkömm- 
licher Manier dargestellt sind. 

Die Erfindungskraft ist eine universelle Gabe des menschlichen Gei- 
stes, die sich im Durchschnittsmenschen bereits im frühen Alter be- 
merkbar macht. Wenn Kinder mit Form und Farbe zu experimentieren 
beginnen, stehen sie vor der Aufgabe, einen Weg zu finden, wie sie in 
einem gegebenen Medium die Objekte ihrer Erfahrung darstellen kön- 
nen. Gelegentlich hilft es ihnen, andere zu beobachten, doch im wesent- 
lichen sind sie auf sich selbst gestellt. Die Fülle der von ihnen produzier- 
ten originellen Lösungen ist umso bemerkenswerter, als ihr Thema so 
grundlegend ist. Abb. rro zeigt Darstellungen der menschlichen Figur 
nach Zeichnungen von Kindern in einem frühen Entwicklungsstadium. 
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Diese Kinder bemühten sich gewiß nicht um Originalität, und doch 
entdeckt jedes einzelne von ihnen beim Versuch, Gesehenes zu Papier 
zu bringen, eine neue anschauliche Formel für das alte Thema. Jede 
dieser Zeichnungen, die sich im übrigen leicht verhundertfachen ließen, 
berücksichtigt den elementaren Anschauungsbegriff des menschlichen 
Körpers — was allein schon die Tatsache beweist, daß ihn der Betrach- 
ter erkennt — und bietet gleichzeitig eine Interpretation, die sie von den 
anderen Zeichnungen unterscheidet. 

Es ist offenkundig, daß das Objekt selbst nur ein Mindestmaß an 
Strukturmerkmalen vorschreibt und so »Einbildungskraft« im eigent- 
lichen Sinne verlangt — d.h. die Fähigkeit, Dinge in Bilder zu ver- 
wandeln. Wenn wir die Zeichnungen näher betrachten, finden wir in 
formalen Punkten eine große Variationsbreite. Die beträchtlichen Unter- 
schiede in der absoluten Größe werden in Abb. rro nicht sichtbar. Die 
relative Größe der einzelnen Teile, zum Beispiel des Kopfes im Ver- 
gleich zum übrigen Körper, weist erhebliche Unterschiede auf. Für die 
Unterteilung des Körpers wurden viele verschiedene Lösungen gefun- 
den. Nicht nur die Zahl der Teile sondern auch die Plazierung der 
Grenzlinien ist unterschiedlich. Manche Figuren zeigen viele Einzelhei- 
ten und Abstufungen, andere fast gar keine. Runde und eckige Formen, 
dünne Stengel und massige Körper, Nebeneinanderstellungen und Über- 
schneidungen dienen alle der Darstellung des gleichen Objektes. Dabei 
wird die einfache Aufzählung geometrischer Unterschiede noch nicht 
einmal der Individualität gerecht, die in der Gesamterscheinung dieser 
Zeichnungen klar zum Ausdruck kommt. Einige der Figuren sehen sta- 
bil und ordentlich aus, andere werden von einer kühnen Bewegung mit- 
gerissen. Es gibt feinfühlige und ungeschliffene, einfache und kunstvoll 
vielgliedrige, grobe und zarte. Jede einzelne Figur verkörpert einen Le- 
bensstil, eine Persönlichkeit. Die Unterschiede erklären sich zum Teil 
mit der Entwicklungsstufe, zum Teil mit dem einzelnen Charakter des 
Kindes, zum Teil mit dem Zweck der Zeichnung. Insgesamt veranschau- 
lichen diese Bilder das reiche Übermaß an bildhafter Vorstellungskraft, 
die im normalen Kind zu finden ist, bis sie dann — von ein paar glück- 
lichen Ausnahmen abgesehen — aufgrund mangelnder Förderung, fal- 
schen Unterrichts und einer verständnislosen Umwelt unterdrückt wird. 

Eine gelungene künstlerische Lösung ist so zwingend, daß sie als 
einzig mögliche Verwirklichung des Themas erscheint. Verschiedene 
Wiedergaben desselben Themas müssen verglichen werden, damit deut- 
lich wird, welche Rolle die Einbildungskraft tatsächlich spielt. Viel zu 
selten ist systematisch erläutert worden, auf wie unterschiedliche Weise 
sich ein bestimmtes Thema darstellen läßt. Ein gutes Beispiel liefert 
Lucien Rudraufs Analyse von Verkündigungsdarstellungen als »Varia- 
tionen eines gestaltungsfähigen Themas«. Er zeigt, wie unterschiedlich 
die berühmte Begegnung interpretiert worden ist, je nachdem, welchen 
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Augenblick des Ereignisses der Künstler wählte und wie er mit seiner 
Vorstellungskraft aktive und passive Funktion, Dominanz und Unter- 
ordnung usw. verteilte. Häufiger sind historische Untersuchungen, die 
ein bestimmtes Thema über Jahrhunderte hinweg verfolgen. Sie zeigen 
unter anderem, wie ein Künstler gelegentlich eine Bildkonzeption findet, 
die mit einer fesselnden Gültigkeit irgendein Grundthema verkörpert. 
Die gleiche Geschichte oder Komposition oder Pose lebt jahrhunderte- 
lang weiter — ein unauslöschlicher Beitrag zum Bemühen des Menschen, 
seine Welt sichtbar zu machen. 
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Eine Dimension, in der der Künstler seine Freiheit ausnützen kann, 
ist das Ausmaß an Abstraktion, dessen er sich zur Wiedergabe seines 
Themas bedient. Er kann die Erscheinung der physischen Welt mit der 
Genauigkeit und Gewissenhaftigkeit des »trompe l’oeil«-Malers kopie- 
ren, oder er kann — wie Mondrian und Kandinsky — mit völlig unge- 
genständlichen Formen arbeiten, die die menschliche Erfahrung durch 
rein visuellen Ausdruck und durch Raumbeziehungen widerspiegeln. 
Im Bereich der darstellenden Künste beschränken sich viele Stile des 
Bilderschaffens darauf, die Dinge der Natur mit nur ganz wenigen 
Strukturmerkmalen zu schildern. Dieses in hohem Maße abstrakte Ver- 
fahren kennzeichnet insbesondere frühe Entwicklungsstufen der Kunst, 
d.h. die Arbeiten von Kindern und »Primitiven«, aber auch gewisse 
Aspekte des byzantinischen Stils der christlichen Kunst, der modernen 
Kunst des Westens und der künstlerischen Arbeit von Schizophrenen. 
Dies ist gewiß eine seltsame Zusammenstellung, doch wenn wir davon 
ausgehen, daß eine Ähnlichkeit im Formalen auf eine entsprechende 
Ähnlichkeit des Geisteszustandes schließen läßt, dürfen wir vor einer 
kühnen Verallgemeinerung nicht zurückschrecken. 

Die Formen, die sich ergeben, wenn die Darstellung auf einige we- 
nige Merkmale des Objektes beschränkt bleibt, sind oft einfach, regel- 
mäßig und symmetrisch. Zunächst scheint es dafür keinen zwingenden 
Grund zu geben. Durch Weglassungen kann eine Form ja im Gegenteil 
komplizierter werden. Die Theoretiker des letzten Jahrhunderts, die 
dazu neigten, alle Bildeigenschaften aus beobachteten Aspekten der 
Wirklichkeit abzuleiten, versuchten diese Tendenz damit zu erklären, 
daß sie auf regelmäßige Formen in der Natur verwiesen, die der Mensch 
nachgeahmt habe — die Sonnenscheibe, den symmetrischen Aufbau von 
Pflanze, Tier und Mensch. Als extremes Beispiel erwähnt Wilhelm Wor- 
ringer einen Anthropologen, der mittels Momentaufnahmen zeigen 
wollte, daß die Gestalt des Kreuzes von der Form fliegender Störche 
hergeleitet worden sei. Offensichtlich bringt uns diese Methode nicht 
viel weiter, da sie nicht erklären kann, weshalb der Mensch ausgerech- 
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net die regelmäßigen Wahrnehmungsbilder unter den ungleich häufige- 
ren unregelmäßigen ausgewählt haben soll. Gelegentlich läßt sich die 
einfache Form eines Bildes zum Teil auf das Medium zurückführen, in 
dem es ausgeführt worden ist — etwa in der Korbflechtkunst -, aber ein 
allgemein gültiges Prinzip läßt sich auf keinen Fall aus einer solchen 
Beobachtung ableiten. 

Einleuchtender ist die Feststellung, daß das Bewußtsein, wenn es ein- 
mal durch einen besonderen Umstand von seiner üblichen Bindung an 
die Vielfältigkeit der Natur loskommt, Formen in Übereinstimmung 
mit den Tendenzen gruppiert, die seine eigene Funktionsweise bestim- 
men. Vieles deutet darauf hin, daß die vorrangige Tendenz, die hier am 
Werk ist, eine Tendenz zur einfachsten Struktur ist, d.h. zur regel- 
mäßigsten, symmetrischsten, geometrischsten Form, die unter den gege- 
benen Umständen erreichbar ist. 

Es sollte erwähnt werden, daß in den erörterten Fällen die Zahl der 
von der physischen Welt abgeleiteten Darstellungsmerkmale zwar gering 
ist, daß aber der Künstler dennoch diese wenigen Merkmale zu einem 
umfangreichen Formenspiel entwickeln kann, das je nachdem als geo- 
metrisch, ornamental, formalistisch, stilisiert, schematisch oder symbo- 
lisch beschrieben werden kann. 

Als ersten Schritt zum Verständnis derartiger stark abstrakter Stile 
halten wir fest, daß unter gewissen kulturellen Bedingungen eine reali- 
stischere Kunst der Absicht des Künstlers nicht nützen sondern ihr im 
Gegenteil schaden würde. Die Kunst der Primitiven zum Beispiel ent- 
steht weder aus unvoreingenommenem Interesse an der Erscheinung der 
Welt noch aus der »schöpferischen« Reaktion um ihrer selbst willen. 
Sie wird nicht geschaffen, um angenehme Illusionen zu erzeugen. Die 
primitive Kunst ist ein praktisches Instrument für die wichtigen Belange 
des täglichen Lebens; sie verdinglicht übermenschliche Kräfte, so daß 
sie zu Partnern in konkreten Unternehmungen werden können. Sie er- 
setzt wirkliche Dinge, Tiere oder Menschen und übernimmt damit deren 
Aufgaben, alle möglichen Dienste zu leisten. Sie zeichnet Informationen 
auf und gibt sie weiter. Sie ermöglicht es, »magische Einflüsse« auf 
Lebewesen und Dinge auszuüben, die abwesend sind. 

Bei all diesen Vorgängen kommt es nicht auf das körperliche Dasein 
der Dinge an, sondern auf die Wirkung, die sie ausüben oder der sie 
unterworfen sind. Die moderne Naturwissenschaft hat dafür gesorgt, 
daß wir viele dieser Wirkungen als rein physikalische Vorgänge sehen, 
in denen sich die Beschaffenheit und das Verhalten der Materie äußern. 
Diese Ansicht ist aber erst vor relativ kurzer Zeit aufgekommen und 
unterscheidet sich recht deutlich von einer einfacheren Vorstellung, die 
ihren reinsten Ausdruck in der primitiven Wissenschaft findet. Wir hal- 
ten Nahrung für notwendig, weil sie gewisse natürliche Substanzen ent- 
hält, die unser Körper aufnimmt und verwertet. Für den Primitiven ist 
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Nahrung der Träger unkörperlicher Mächte oder Kräfte, deren bele- 
bende Wirkung auf den Essenden übertragen wird. Nicht die körperliche 
Einwirkung von Keimen, Giften oder Fieber löst eine Krankheit aus, 
sondern eine von einer feindlichen Macht ausgehende schädliche »Strö- 
mung«. Für den Primitiven ergibt sich daraus, daß das spezifische Aus- 
sehen und Verhalten natürlicher Dinge, aus denen wir unsere Erkennt- 
nisse über wahrscheinliche physische Auswirkungen gewinnen, für 
deren Funktion so unwesentlich sind wie Form und Farbe eines Buches 
für dessen Inhalt. So beschränkt sich zum Beispiel der Primitive bei der 
Darstellung von Tieren auf die Aufzählung solcher Merkmale wie Glie- 
der und Organe und verwendet geometrisch eindeutige Formen und 
Muster, um ihre Art, Funktion und gegenseitigen Beziehungen so genau 
wie möglich zu kennzeichnen. Er kann mit Hilfe von Bildmitteln auch 
»physiognomische« Eigenschaften ausdrücken, etwa die Wildheit oder 
Zutraulichkeit des Tieres. Realistische Einzelheiten würden diese we- 
sentlichen Merkmale eher verbergen als herausstellen. (Ähnliche Dar- 
stellungsprinzipien finden sich in unserer eigenen Zivilisation, in den 
Illustrationen zu medizinischen Traktaten aus der Zeit, als es noch 
keine moderne Naturwissenschaft gab.) 

Frühe Entwicklungsstufen erzeugen stark abstrakte Formen, da eine 
enge Verbindung mit dem Formenreichtum der physischen Welt für das 
Bildermachen nicht — oder noch nicht — zweckdienlich ist. Man kann 
diese Feststellung jedoch nicht umkehren und behaupten, eine stark 
abstrakte Form sei immer das Produkt einer geistigen Frühstufe. Viele 
schaffen elementare Bilder, nicht, weil sie noch so weit zu gehen haben, 
sondern weil sie sich so weit zurückgezogen ‚haben. Als Beispiel mag 
die byzantinische Kunst dienen, das Ergebnis einer Abkehr vom reali- 
stischsten Darstellungsstil, den die Welt je gesehen hatte. Die Kunst 
wurde zum Diener einer Geisteshaltung, die in ihren extremen Äuße- 
rungen die Verwendung von Bildern in Bausch und Bogen verdammte. 
Das Leben auf der Erde galt lediglich als Vorbereitung auf das Leben 
im Himmel. Der leibliche Körper war das Gefäß der Sünde und des 
Leidens. Anstatt die Schönheit und Bedeutung des körperlichen Daseins 
zu verkünden, benützte also die bildende Kunst den Körper als anschau- 
liches Symbol des Geistes. Sie tilgte Volumen und Tiefe, vereinfachte 
Farbe, Pose, Geste und Ausdruck und erreichte damit eine Entmateria- 
lisierung des Menschen und seiner Welt. Die Symmetrie der Komposi- 
tion verkörperte die Stabilität der von der Kirche geschaffenen hier- 
archischen Ordnung. Elementare Posen und Gesten schalteten alles 
Zufällige und Vergängliche aus und betonten ewige Gültigkeit. Und 
geradlinige, einfache Formen drückten die strenge Disziplin eines 
asketischen Glaubens aus. 

Die Kunst unseres Jahrhunderts bietet ein weiteres überzeugendes 
Beispiel dafür, daß eine Abkehrhaltung zu starker Abstraktion führen 
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kann. Wie die byzantinische Kunst verzichtete sie auf den kunstvollen 
Illusionismus ihrer Vorgänger. Eine psychologische Erklärung findet 
sich hier in der veränderten Position des Künstlers. Während er als 
Handwerker in Staats- und Kirchenangelegenheiten einen echten Bedarf 
gedeckt hatte, wurde er nun allmählich in die Rolle des Außenseiters 
gedrängt — er wurde zum Lieferanten von überflüssigen Luxusgütern, 
die in Museen aufbewahrt wurden oder dazu dienen mußten, den 
Reichtum und erlesenen Geschmack der Reichen und Privilegierten 
sichtbar zu machen. Dieser Ausschluß aus dem Wirtschaftsmechanismus 
von Angebot und Nachfrage drängte den Künstler in die Position des 
ichbezogenen Betrachters. 

Eine solche Loslösung aus dem geregelten Leben eines bürgerlichen 
Daseins hat ihr Für und Wider. Positiv ist, daß ein Zuschauer zurück- 
treten und damit besser und unabhängiger sehen kann. Mit dem Ab- 
stand verlieren persönliche Bindungen an Kraft; zufällige Einzelheiten 
fallen weg, und das Wesentliche läßt seine ganze Form erkennen. Wie 
der Wissenschaftler gewinnt auch der unvoreingenommene Künstler 
Abstand von der Einzelerscheinung, um die grundlegenden Eigenschaf- 
ten unmittelbarer erfassen zu können. Ein unmittelbares Erfassen des 
Wesentlichen — Schopenhauer sah es in der Musik verwirklicht, wes- 
halb er sie als die höchste Kunst pries — wird durch die Abstraktheit 
der besten modernen Gemälde und Skulpturen erstrebt. Reine Form 
zielt unmittelbarer auf das verborgene Uhrwerk der Natur hin, das rea- 
listischere Stile nur mittelbar anhand seiner Erscheinungsform in mate- 
tiellen Dingen und Ereignissen darstellen. Die verdichtete Aussage die- 
ser Abstraktionen bleibt gültig, solange sie den die Sinne ansprechenden 
Reiz beibehält, der ein Kunstwerk von einem wissenschaftlichen Dia- 
gramm unterscheidet. 

Auf der negativen Seite ist festzustellen, daß eine starke Abstraktion 
Gefahr läuft, sich vom Reichtum des tatsächlichen Daseins zu weit zu 
entfernen. Die großen Werke der Kunst und Wissenschaft sind dieser 
Beschränkung stets entgangen; sie umfassen alle Bereiche der menschli- 
chen Erfahrung, weil sie die allgemeinsten Formen oder Prinzipien auf 
die größte Vielfalt an Erscheinungen anwenden. Wir brauchen nur an 
die ungeheure Vielfalt an Geschöpfen zu denken, die ein Giotto (oder 
Rembrandt oder Picasso) den Allgemeinprinzipien unterordnet, die seine 
Lebensauffassung und damit seinen Stil bestimmen. Wenn die Verbin- 
dung mit dem breiten Spektrum menschlicher Erfahrung verlorengeht, 
entsteht nicht Kunst sondern eine formalistische Spielerei mit Formen 
oder leeren Begriffen. 

Extreme Beispiele für diese Gefahr finden sich in gewissen Arten 
schizophrener Kunst, in denen ornamentale geometrische Muster so 
peinlich genau und sorgfältig ausgeführt werden, wie das der verwirrte 
Geisteszustand des Patienten nur zuläßt. Eindrückliche Beispiele bieten 
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die Zeichnungen des Tänzers Nijinsky aus den Jahren seines Aufent- 
halts in einer Nervenheilanstalt. Wenn wir nach der zugehörigen Be- 
wußtseinslage forschen, finden wir ein Erstarren von Gefühl und Lei- 
denschaft, begleitet von einem Rückzug von der Wirklichkeit. Der 
Schizophrene scheint von einer Glasglocke eingeschlossen. Das Leben 
um ihn her wirkt wie ein fremdartiges und oft bedrohliches Schauspiel 
auf einer Bühne, das sich zwar beobachten läßt, das aber keinerlei Be- 
teiligung zuläßt. In seiner Zurückgezogenheit entwirft der Intellekt fan- 
tastische Kosmologien, Gedankensysteme, Visionen, großartige missio- 
narische Pläne. Da die Wahrnehmungsquellen der natürlichen Form 
und Bedeutung verstopft und die kraftvollen Leidenschaften abgestor- 
ben sind, bleibt die Organisation der Formen gleichsam ohne Modu- 
lation. Die Tendenz zur einfachen Form kann sich in der Leere unge- 
hindert behaupten. Dabei entsteht dann Ordnung als solche, auch wenn 
es kaum etwas Lebendes zu ordnen gibt. Gedanken- und Erfahrungs- 
reste werden nicht nach ihrer bedeutungsvollen Wechselwirkung in der 
Welt oder in der Wirklichkeit organisiert, sondern nach rein formalen 
Ähnlichkeiten und Symmetrien. Muster werden wie visuelle »Wort- 
spiele« aufgebaut ~ heterogene Inhalte werden aufgrund äußerer Ähn- 
lichkeit miteinander verschmolzen. In einigen der letzten Bilder Van 
Goghs übertrumpfte die reine Form das Wesen der Dinge, die er schil- 
derte. Die Gewalttätigkeit seines gestörten Bewußtseins verwandelte 
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Friedrich Schrödcr-Sonnenstern, Schwanenpuppentanz. Farbkreide. Sammlung 
Siegfried Poppe, Hamburg. 
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die Welt in einen Flammenteppich; die Bäume hörten auf, Bäume zu 
sein, und die Häuser und Bauern wurden zu kalligraphischen Pinsel- 
strichen. Anstatt im Inhalt aufzugehen, schob sich die Form zwischen 
den Betrachter und das Thema des Werkes. 

Ein Beispiel für schizoide Kunst ist der »Schwanenpuppentanz« 
(Abb. ıır), eins von vielen Farbkreidebildern von Friedrich Schröder, 
der sich »Sonnenstern« nannte. Nachdem er einen großen Teil seines 
Lebens in Gefängnissen und Nervenkliniken zugebracht hatte, fing die- 
ser Trinker und Landstreicher, Wunderheiler und Anführer einer reli- 
giösen Sekte, im Alter von siebenundfünfzig Jahren systematisch an zu 
malen. All die Merkmale einer entfremdeten Kunst sind eindeutig vor- 
handen. Ein starr symmetrisches, ornamentales Muster steht in einer 
Landschaft von reduzierter Tiefe. Die Formen aus der Natur sind ohne 
ihre organische Vielgliedrigkeit und Unvollkommenheit so glatt und 
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regelmäßig wie eine unmodulierte Trägerwelle. Glieder und Leiber von 
Tier und Mensch sind aus ihrem natürlichen Zusammenhang gerissen 
und verbinden sich uneingeschränkt, allein aufgrund von Formver- 
wandtschaft: Arme sind mit Vogelköpfen anstatt mit Händen versehen, 
Schwanenhälse verbreitern sich zu menschlichen Hinterbacken. 

Nicht zufällig finden sich ähnliche formalistische Merkmale in den 
Kritzeleien von Leuten, die geistig abwesend sind oder einem ganz an- 
deren Gedanken nachhängen, während ihnen ihr Gefühl für Wahrneh- 
mungsorganisation — von keiner lenkenden Idee oder Erfahrung kon- 
trolliert - die Augen und Hände führt. Geometrische Formen erzeugen 
neue geometrische Formen, und manchmal fügt sich das alles zu einer 
gut strukturierten Ganzfigur zusammen, häufiger allerdings zu einer 
zufälligen Anhäufung von Elementen (Abb. 112). 

Schließlich gibt es eine bedeutsame Beziehung zwischen Formalismus 
und Ornament. Wenn wir von einem Ornament sprechen, meinen wir 
zunächst einmal eine Form, die einem größeren Ganzen untergeordnet 
ist und dieses ergänzt, kennzeichnet oder bereichert. So dienen Szepter, 
Krone oder Perücke als Ornamente eines Königs oder Richters, und 
schneckenförmige Schnörkel und Löwenpfoten aus Holz bereichern das 
Erscheinungsbild herkömmlicher Möbel. Darüberhinaus bezeichnen wir 
ein Muster als Ornament, wenn es von einem einfachen Formprinzip 
beherrscht wird. Im Kunstwerk werden solche ornamentalen Merkmale 
mit Vorsicht verwendet. Strenge Symmetrie etwa findet sich nur selten 
in Gemälden und Skulpturen, umso häufiger jedoch in reinen Dekora- 
tionen und in der angewandten Kunst, etwa in der Keramik oder in 
der Architektur. Abb. ı13 zeigt die Hauptumrißlinien einer Landschaft 
von Ferdinand Hodler, die Berge und ihr Spiegelbild in einem See dar- 
stellt. Die Grundkomposition ist um eine waagrechte Achse vollkom- 
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men symmetrisch, um die senkrechte Mittelachse fast symmetrisch. Der 
Künstler machte die Natur zum Ornament und verhalf damit der .Ord- 
nung zu einem frostigen Übergewicht. William Hogarth war sich dieser 
Gefahr bewußt, als er schrieb: »Man könnte meinen, die Wirkungen 
der Schönheit beruhten zum größten Teil auf der Symmetrie der Teile 
in dem Objekt, das schön ist; aber ich bin fest davon überzeugt, daß 
sich diese vorherrschende Meinung bald als wenig oder gar nicht be- 
gründet herausstellen wird.« Er sagte, es sei in der Malerei eine festste- 
hende Regel, bei der Gestaltung jede Regelmäßigkeit zu vermeiden. 
Selbst in Werken, deren Thema eine Gesamtsymmetrie angemessen er- 
scheinen läßt, wird die symmetrische Strenge immer durch belebende 
Abweichungen gemildert. 

Strenge Symmetrie und Wiederholungen werden häufig eingesetzt, 
um eine komische Wirkung zu erzielen. In Komödien kommt es zu 
symmetrisch angeordneten Handlungsabläufen auf der Bühne. Als ein 
Beispiel aus der Literatur sei die humorvolle Eröffnungsszene in Flau- 
berts Roman Bouvard et Pecuchet erwähnt. Zwei Männer mit dem 
gleichen Beruf nähern sich im gleichen Augenblick aus entgegengesetz- 
ten Richtungen derselben Parkbank und entdecken, während sie sich 
setzen, daß sie beide die Gewohnheit haben, ihren Namen in ihren Hut 
zu schreiben. Die Verwendung von Zwillingen, die Wiederholung von 
Situationen, die beharrlichen Verschrobenheiten im Verhalten einer 
Person — das alles sind beliebte »ornamentale« Kunstgriffe in der Ko- 
mödie, da sie eine mechanische Ordnung — d.h. Leblosigkeit - im 
Leben aufdecken, genau das also, was Henri Bergson als die Funktion 
des Humors bezeichnet hat. 

Wenn wir ein ornamentales Muster betrachten, als ob es ein Kunst- 
werk wäre, läßt es seine inhaltliche und formale Einseitigkeit leer und 
töricht aussehen. Wird andererseits ein Kunstwerk als Dekoration be- 
nützt, überschreitet es seine Funktion und stört die Einheit des Ganzen, 
anstatt sich ihr unterzuordnen. Die späten abstrakten Bilder Mondrians 
sind, obwohl aus einigen wenigen formalen Grundmerkmalen kompo- 
niert, keineswegs Ornamente. Ein Ornament bietet — so können wir es 
nun definieren — eine einfache Ordnung dar, ungestört vom Auf und 
Ab des Lebens. Eine solche Ungestörtheit ist dann am Platze, wenn das 
Muster nicht als selbständiges Ganzes gedacht ist, sondern lediglich als 
eine Einheit in einem größeren Zusammenhang, in dem eine angenehme 
Harmonie durchaus zu rechtfertigen ist. Tapeten- oder Stoffmuster er- 
füllen eine solche begrenzte Funktion. Architekten aller Kulturen stüt- 
zen ihre Entwürfe seit eh und je auf Symmetrie, denn Gebäude dienen 
als Element der Stabilität und Ordnung mitten im menschlichen Dasein, 
das im übrigen von Kampf, Zufall, Zwietracht, Veränderung und Un- 
vernunft erfüllt ist. Dasselbe gilt für Schmuck, Keramik und Möbel, 
nicht aber für Kunstwerke im engeren Sinne. 


Abb. 114: Jean Auguste Dominique Ingres, La Source. 1856. Louvre, Paris. 
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Gemälde oder Skulpturen sind in sich geschlossene Aussagen über 
die Natur des menschlichen Daseins, und deshalb beziehen sie sich auf 
dieses Dasein in all seinen wesentlichen Aspekten. Ein als Kunstwerk 
präsentiertes Ornament wird zu einem Schlaraffenland, das keine Tra- 
gödien und Mißklänge kennt und in dem ein bequemer Friede herrscht. 
Ein Kunstwerk offenbart die Wechselwirkung zwischen der zugrunde- 
liegenden Ordnung und der vernunftwidrigen Vielfalt an Konflikten. 
Nostra res agitur. 


La Source 


In einem Kunstwerk organisiert ein abstraktes Muster das An- 
schauungsmaterial derart, daß der erwünschte Ausdruck dem Auge un- 
mittelbar vermittelt wird. Dies läßt sich vielleicht am eindrucksvollsten 
durch eine ausführliche Analyse eines Werkes zeigen, das auf den ersten 
Blick kaum mehr zu bieten scheint als eine in der üblichen naturalisti- 
schen Art gemalte niedliche Belanglosigkeit. 

La Source, von Ingres 1856 im Alter von sechsundsiebzig Jahren 
gemalt, zeigt in Vorderansicht ein aufrecht stehendes Mädchen mit 
einem Wasserkrug (Abb. 114). Auf den ersten Blick verrät es Eigen- 
schaften wie Naturtreue, Sinnlichkeit, Einfachheit. Laut Richard Mu- 
ther lassen Ingres’ Akte den Betrachter fast vergessen, daß er vor einem 
Kunstwerk steht. »Ein Künstler, der ein Herrgott war, scheint nackte 
Menschen geschaffen zu haben.« Wir mögen diese Erfahrung teilen und 
trotzdem fragen: Wie naturgetreu ist zum Beispiel die Haltung der 
Figur? Wenn wir das Mädchen als ein Wesen aus Fleisch und Blut 
betrachten, stellen wir fest, daß sie den Krug in einer peinlich künst- 
lichen Weise hält. Diese Entdeckung kommt überraschend, da die Pose 
für das Auge ziemlich natürlich und einfach war und ist. Innerhalb der 
zweidimensionalen Welt der Bildebene stellt sie eine klare und logische 
Lösung dar. Das Mädchen, der Krug und das Ausgießen sind vollstän- 
dig dargeboten. Sie sind mit einer durchaus »ägyptischen« Vorliebe für 
Klarheit und Mißachtung der realistischen Haltung nebeneinander in 
einer Ebene aufgereiht. 

So erweist sich die Grundanordnung der Figur keineswegs als nahe- 
liegende Lösung. Den rechten Arm »ungestraft« einen solchen Umweg 
um den Kopf herum machen zu lassen, setzte Einbildungskraft und 
Meisterschaft voraus. Darüberhinaus wecken Lage, Gestalt und Funk- 
tion des Kruges bedeutungsvolle Assoziationen. Der Bauch des Kruges 
kann als umgekehrtes Abbild seines Nachbarn, des Mädchenkopfes, 
gesehen werden. Sie sind sich nicht nur in ihrer Gestalt ähnlich sondern 
haben auch beide eine freie, unversperrte Seite mit einem Ohr (einem 
Griff), während die andere Seite leicht überschnitten wird. Beide sind 
nach links geneigt, und es besteht eine Verbindung zwischen dem 
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fließenden Wasser und dem herabhängenden Haar. Diese formale Ent- 
sprechung unterstreicht die makellose Geometrie der menschlichen Ge- 
stalt, betont aber auch, da sie den Vergleich herausfordert, die Unter- 
schiede. Im Gegensatz zu dem leeren »Gesicht« des Kruges stellen die 
Gesichtszüge des Mädchens einen stärkeren Kontakt mit dem Betrach- 
ter her. Gleichzeitig erlaubt der Krug ganz offen das Ausfließen des 
Wassers, wohingegen der Mund des Mädchens nahezu geschlossen ist. 
Dieser Kontrast beschränkt sich nicht auf das Gesicht. Der Krug, der 
auch an einen Uterus denken läßt, bildet auch einen Gegenpol zum 
Körper, und wieder betont die Ähnlichkeit den Kontrast: während das 
Gefäß den Strom offen freigibt, ist der Schoß des Mädchens verschlos- 
sen. Kurzum, das Bild spielt mit dem Thema einer zurückgehaltenen, 
aber versprochenen Weiblichkeit. 

Beide Aspekte dieses Themas werden in weiteren formalen Einfällen 
entwickelt. Der jungfräulichen Abweisung im Zusammendrücken der 
Knie, dem dichten Nebeneinander von Arm und Kopf und dem Zu- 
packen der Hände steht die vollkommene Bloßstellung des Körpers 
entgegen. Ein ähnlicher Widerstreit findet sich in der Haltung der Figur. 
In ihrer Gesamtheit deutet die Gestalt eine geradlinige senkrechte Sym- 
metrieachse an. Aber die Symmetrie ist nirgendwo streng befolgt, außer 
im Gesicht, einem kleinen Modell vollendeter Perfektion. Die Arme, die 
Brüste, die Hüften, die Knie und die Füße sind nur wechselnde Ab- 
weichungen von einer potentiellen Symmetrie (Abb. 115). Ähnlich ist 
die senkrechte Achse an keiner Stelle tatsächlich verwirklicht; sie ergibt 
sich nur aus der Schräglage kleinerer Achsen, die sich gegenseitig auf- 
heben. Mindestens fünfmal wechselt die Richtung in den Achsen des 
Kopfes, der Brust, des Beckens, der Unterschenkel und der Füße. Die 
Geradheit des Ganzen wird durch pendelnde Teile gebildet. Sie strahlt 
die Ruhe des Lebens, nicht des Todes, aus. In dieser Wellenbewegung 
des Körpers liegt wahrhaftig etwas vom Wesen des Wassers, das den 
geraden Fluß aus dem Krug beschämt. Das reglose Mädchen ist leben- 
diger als das strémende Wasser. Die Möglichkeit ist stärker als die 
Wirklichkeit. 

Sehen wir uns weiterhin die schrägen Mittelachsen an, um die der 
Körper gebaut ist, bemerken wir, daß diese Achsen bei den Extremitä- 
ten kurz sind und zur Mitte hin länger werden. Ein Crescendo der 
Größe führt vom Kopf über die Brust zu der ausgedehnten Fläche von 
Bauch und Schenkeln, und das gleiche gilt für den umgekehrten Weg 
von den Füßen über die Unterschenkel zur Mitte hin. Diese Symmetrie 
zwischen oben und unten wird durch ein Decrescendo der Bild-»Hand- 
lung« von den Extremitäten zur Mitte hin zusätzlich betont. Sowohl im 
oberen wie im unteren Bereich häufen sich die kleinen Einheiten und 
winkligen Brechungen, drängen sich Details und Vor- und Rückbewe- 
gungen in der Tiefendimension. Mit den größer werdenden Einheiten 


150 Form 


kommen diese Bewegungen allmählich zum Stillstand; jenseits der wie 
ein Tor wirkenden Brüste und Knie sind schließlich auch die kleinen 
Bewegungen abgeebbt, und in der Mitte dieser stillen Fläche liegt das 


verschlossene Heiligtum des Geschlechts. 

In der linken Begrenzungslinie der Figur führen kleine Biegungen 
von der Schulter nach unten zum großen Bogen der Hüfte, gefolgt von 
kleiner werdenden Biegungen in der Wade, im Knöchel und im Fuß. 
Diese linke Begrenzungslinie bildet einen starken Gegensatz zu der rech- 
ten, die einer geraden Senkrechten nahekommt. Sie wird durch den 
gehobenen rechten Arm noch verlängert und verstärkt. Diese von 
Rumpf und Arm gemeinsam gebildete Umrißlinie ist ein gutes Beispiel 
für die formale Umdeutung eines Themas, denn sie ist eine Entdeckung, 
eine neue Linie, die in der visuellen Grundvorstellung vom menschli- 
chen Körper nicht vorweggenommen ist. In der rechten Umrißlinie wird 
die Senkrechte sichtbar, die im Zickzack der Mittelachse nur angedeu- 
tet ist. Sie verkörpert Ruhe und nähert sich der Geometrie und erfüllt 
damit eine Funktion, die der des Gesichtes ähnlich ist. Der Körper steht 
also zwischen reinen Darlegungen der beiden Prinzipien, die er in sich 
selbst vereint: der vollkommenen Ruhe seiner rechten Umrißlinie und 
der wellenförmigen Bewegung der linken. 

Die Symmetrie von oben und unten, die der Künstler für seine Figur 
wählte, ist nicht aus der organischen Struktur abgeleitet. Ihre Wirkung 
wird auch durch den Gesamtumriß der Figur abgeschwächt. Die Figur 
ist in ein schlankes, schräggestelltes Dreieck eingezeichnet, das von dem 
erhobenen Ellbogen, der linken Hand und den Füßen als Eckpunkten 
gebildet wird. Das Dreieck führt eine zweite, schräge Mittelachse ein, 
die auf dem schmalen Fundament unsicher schwankt. Ihr Schwanken 
trägt fast unmerklich zur Lebendigkeit der Figur bei, ohne deren senk- 
rechte Grundstellung zu stören. Sie nimmt der ausgeprägten rechten 
Umriflinie etwas von ihrer Starre, da diese Senkrechte als schräg ver- 
laufende Abweichung von der sekundären Achse des Dreiecks gesehen 
wird (vgl. Abb. 72 b). Schließlich ist die schräge Symmetrie der beiden 
Ellbogen zu beachten, da durch sie das wichtige Element der Eckigkeit 
ins Bild kommt; es ist das »Salz« der Schärfe für eine Komposition, 
deren liebliche Kurven andernfalls zu eintönig wirken könnten. 

Einige der hier beschriebenen Merkmale ergeben sich einfach aus 
der objektiven Gestalt und Struktur des menschlichen Körpers, doch 
wenn man La Source mit einer Venus von Tizian oder mit Michelange- 
los David vergleicht, wird deutlich, wie wenig die von Künstlern 
geschaffenen Körper gemeinsam haben. Das Bemerkenswerte an einem 
Gemälde wie La Source ist, daß der Betrachter die Wirkung der forma- 
len Kunstgriffe spürt, die zu einer so vollendeten Darstellung des Lebens 
führen, selbst wenn er sich dieser Kunstgriffe gar nicht bewußt ist. 
So glatt gehen sie in der Ganzheit einer großen umfassenden Ein- 
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fachheit auf, so organisch ist die Kompositionsordnung aus dem Thema 
und den technischen Möglichkeiten des Mediums entwickelt, daß wir 
ein Stück einfacher Natur zu sehen glauben und dabei gleichzeitig die 
gescheite Interpretation bewundern, die in ihr zum Ausdruck kommt. 
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Was gegen das mechanische Kopieren physischer Dinge und über 
die anschauliche Interpretation von Bedeutung durch organisierte ab- 
strakte Formen gesagt worden ist, mag den Eindruck erweckt haben, 
als sei damit nur die Kunst angesprochen. Bei Bildern jedoch, die im 
Rahmen von wissenschaftlichen Texten, Wörterbüchern, technischen 
Leitfäden usw. Tatsacheninformationen vermitteln sollen, müßte man 
eigentlich eine mechanische Genauigkeit der Darstellung für eine uner- 
läßliche Voraussetzung halten. Und doch ist es nicht so. l 

Die fotografische Aufnahme als die naturgetreueste Methode der 
Abbildung hat den menschlichen Zeichner keineswegs verdrängt, und 
dafür gibt es gute Gründe. Soll eine Straßenszene, eine natürliche 
Umgebung, eine Oberflächenstruktur oder ein flüchtiger Ausdruck wie- 
dergegeben werden, ist die Fotografie in der Tat zuverlässiger. In 
diesen Fällen kommt es nicht so sehr auf die formale Genauigkeit an 
als vielmehr auf die zufällige Bestandsaufnahme und Anordnung, die 
Ganzheitsqualität und die vollständige Detaildarstellung. Sollen Bilder 
aber technischen oder wissenschaftlichen Zwecken dienen - zum Bei- 
spiel der Erläuterung von Maschinen, mikroskopischen Lebewesen, chi- 
rurgischen Eingriffen —, werden Zeichnungen oder zumindest handre- 
tuschierte Fotos vorgezogen. Das kommt daher, daß Bilder uns das 
Ding »selbst« liefern, indem sie uns über einige seiner Eigenschaften 
informieren: über den charakteristischen Umriß eines Vogels, die Farbe 
eines chemischen Präparats, die Anzahl geologischer Schichten. Eine 
medizinische Illustration hat die Aufgabe, zwischen einer glatten und 
einer rauhen Oberfläche zu unterscheiden, die relative Größe und 
Lage von Organen, das Netz der Blutgefäße oder den Mechanismus 
eines Gelenks zu zeigen. Ein technisches Bild muß die genauen Propor- 
tionen und Winkel angeben, muß die Einheiten voneinander trennen 
und muß deutlich machen, ob ein gegebener Teil konkav oder konvex 
ist. Was über derartige Eigenschaften hinausgeht, brauchen wir nicht 
zu wissen. Das bedeutet nicht nur, daß ein gutes Bild unnötige Ein- 
zelheiten wegläßt und sich auf die kennzeichnenden Merkmale konzen- 
triert, sondern auch, daß die wesentlichen Tatsachen dem Auge ein- 
deutig übermittelt werden müssen. Das wird mit Wahrnehmungsfakto- 
ren erreicht, die zum Teil in diesem Buch behandelt werden: Einfach- 
heit der Form, geordnete Gruppenbildung, klare Überschneidungen. 
Unterscheidung von Figur und Grund, die Verwendung von Beleuchtung 
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und Perspektive zur Darstellung räumlicher Werte. Formale Präzision 
ist erforderlich, um die Anschauungsmerkmale eines Objektes vermit- 
teln zu können. 

Ein Zeichner, der den Auftrag hat, ein elektrisches Uhrwerk oder 
ein Froschherz naturgetreu wiederzugeben, muß ein dem Objekt ange- 
messenes Muster erfinden — nicht anders als jeder Künstler. Und da das 
Herstellen eines Abbildes nichts anderes heißt, als die wesentlichen 
Merkmale hervorzuheben, überrascht es nicht, daß der Zeichner ver- 
stehen muß, welche Merkmale das sind. Eine biologische, medizinische, 
technische Ausbildung kann erforderlich sein, um zu einer brauchbaren 
Reproduktion eines Objektes zu kommen. Diese Kenntnisse führen den 
Illustrator zu einem angemessenen Wahrnehmungsmuster, das im Ob- 
jekt zu finden und auf das Bild anzuwenden ist. Jede Reproduk- 
tion ist eine Interpretation durch Anschauungsmittel. Die Interpretatio- 
nen des unwissenden Zeichners, die sich auf nichts anderes stützen als 
auf das, was er im Augenblick sieht, sind leicht irreführend oder zu 
unbestimmt. Leonardo da Vincis wissenschaftliche Zeichnungen sind 
so bemerkenswert, weil er die Struktur und Funktion der Dinge, die er 
darstellte, durchweg begriffen hatte und darüberhinaus die Fähigkeit 
besaß, komplizierte Wahrnehmungsmuster äußerst klar anzuordnen 
(Abb. 116). 

Das Verhältnis zwischen intellektuellem Wissen und bildlicher Dar- 
stellung wird häufig falsch verstanden. Manche Theoretiker tun so, 
als könne ein abstrakter Begriff unmittelbar in einem Bild wiedergege- 
ben werden; andere bestreiten, daß theoretisches Wissen etwas anderes 
als eine Störung der Bildkonzeption bewirken kann. Die Wahrheit 
scheint aber zu sein, daß sich jede abstrakte Aussage in eine An- 
schauungsform übersetzen läßt und als solche zu einem echten Teil 
eines Anschauungsbegriffes werden kann. Leonardos Feststellung, »der 
Hals hat vier Bewegungen, von denen die erste im Anheben, die zweite 
im Neigen des Gesichts besteht, die dritte im Drehen nach rechts oder 
links und die vierte im Neigen des Kopfes nach rechts oder links«, 
schreibt für sich allein noch kein bestimmtes Bild vor. Aber sie 
beruht auf einer anschaulichen Konzeption, und jeder kann dieses Stück 
Theorie verwenden, um nach dem Mechanismus der vier Bewegungen 
im menschlichen Körper zu suchen und einen eigenen Anschauungsbe- 
griff zu bilden. 

Auch wenn das Studium der Anatomie vorübergehend aus der Mode 
gekommen ist, ist es für den Künstler doch wertvoll, da er mit Hilfe 
der Anatomie einen Anschauungsbegriff von Dingen erlangen kann, 
die selbst nicht unmittelbar zu sehen sind, die aber das Sichtbare mit- 
gestalten. Der menschliche Körper ist wie ein Sack voller Gegenstände, 
deren Form trotz der deutlich sichtbaren Ausbeulungen in der Hülle 
nicht klar zu erkennen ist, weil die Hülle die Konturen glättet und alles 
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verbirgt, was nicht nach draußen kommt. Deshalb neigt die Hülle zu 
einer chaotischen, schwer bestimmbaren Gestalt. Man muß ihr erst 
eine Formstruktur aufzwingen, und da gibt es, wie bereits ausgeführt, 
unendlich viele Möglichkeiten. Wenn man weiß, wie die Muskeln und 
Sehnen und Knochen unter der Haut geformt sind und wie sie zusam- 
menpassen, lassen sich einige dieser Formstrukturen aus solchen Kennt- 
nissen ableiten. Hat ein Künstler das Gedächtnisbild dieser inneren 
Struktur vor sich, kann er Muster erfinden, die das Äußere in einer 
Weise interpretieren, die mit dem Inneren übereinstimmt. Ganz Ähn- 
liches gilt für die Illustration anatomischer, physiologischer oder bio- 
logischer Texte. 

Da die Darstellung eines Objektes verlangt, daß man seine besonde- 
ren Eigenschaften zeigt, erreicht man dieses Ziel oft am besten, wenn 
man deutlich von einem »fotografischen« Erscheinungsbild abrückt. 
Am deutlichsten wird das in Diagrammen. Die von der London Trans- 
port Corporation herausgegebene Taschenausgabe des U-Bahn-Netzes 
gibt die benötigte Information mit größter Klarheit und bietet durch die 
Harmonie des Entwurfs außerdem einen erfreulichen Anblick (Abb. 
117). Erreicht wird das mit dem Verzicht auf alle geographischen Ein- 
zelheiten mit Ausnahme der zweckdienlichen topologischen Angaben 
- d.h. der Reihenfolge der Haltestellen und der Verbindungsstrecken. 
Alle Bahnen sind auf gerade Linien und alle Winkel auf die zwei ein- 
fachsten — neunzig und fünfundvierzig Grad — reduziert. Die Karte läßt 
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eine Menge weg und verzerrt vieles, und gerade deshalb ist sie das 
bestmögliche Bild dessen, was sie zeigen will. Ein weiteres Beispiel 
findet sich wieder bei Leonardo, der den Vorschlag macht: »Wenn du 
die Knochen einer Hand dargestellt hast, und du willst die Muskeln 
darüber zeichnen, die mit diesen Knochen verbunden sind, dann mache 
Fäden an Stelle der Muskeln. Ich sage Fäden und nicht Linien, damit 
du weißt, welche Muskeln sich unter oder über den anderen hinziehen, 
was nicht durch einfache Linien gezeigt werden kann.« Nur die An- 
satzpunkte und die Überschneidungen im Raum werden berücksichtigt. 
Eine Wiedergabe der Größe und Form der Muskeln würde ablenken 
und die Übersicht erschweren. 

Der Ausdruck, den eine Sehform vermittelt, ist immer nur so 
prägnant wie die Wahrnehmungsmerkmale, die ihn tragen. Eine klare 
Bogenlinie drückt ihren Schwung oder ihre Sanftheit entsprechend 
klar aus; aber eine Linie, deren Gesamtstruktur für das Auge verwirrend 
ist, kann keine Bedeutung tragen. Ein Künstler kann ein Bild malen, auf 
dem ohne weiteres ein wilder Tiger zu erkennen ist; wenn aber in den 
Farben und Linien keine Wildheit liegt, sieht der Tiger ausgestopft aus, 
und in den Farben und Linien kann nur Wildheit liegen, wenn die rich- 
tigen Wahrnehmungseigenschaften peinlich genau herausgearbeitet sind. 
Abb. 118 ist einem Holzschnitt von Dürer entnommen, der den Kopf 
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Christi mit der Dornenkrone zeigt. Richtung, Krümmung, Helligkeit 
und Raumlage sind so definiert, daß jedes Wahrnehmungselement dazu 
beiträgt, den Augen einen klar erkennbaren Ausdruck des Schmerzes 
zu geben, der von solchen Merkmalen wie dem schweren, vor der 
starrenden Pupille liegenden Augenlid abhängt. Die Sehform bietet 
nicht oft ein so einfaches Gewebe aus einfachen Elementen; doch das 
Muster aus Farbe, Masse oder Umrissen mag noch so kompliziert sein, 
seine Botschaft kann es nur ausrichten, wenn es auf seine Weise in 
seiner Genauigkeit den Linien Dürers gleicht. 


IV. WACHSTUM 


Was in diesem Buch über visuelle Wahrnehmung und Darstellung 
gesagt wird, gilt in vielen Fällen für das menschliche Verhalten ganz 
allgemein. Das Streben zur einfachsten Form, um ein Beispiel zu nennen, 
steuert die Tätigkeit des Organismus auf einer physiologisch und psy- 
chologisch so elementaren Ebene, daß es kaum eine Rolle spielt, aus 
welchem Land oder aus welchem Abschnitt der Geschichte wir unsere 
menschlichen Beispiele nehmen. Doch selbst eine Übersicht von so 
weitreichender Allgemeinheit kann gewisse charakteristische Unter- 
schiede im Umgang mit Wahrnehmungsaufgaben nicht außer acht las- 
sen, Unterschiede, die die fortlaufenden Stufen geistiger Entwicklung 
widerspiegeln. 

Diese Entwicklungsstufen offenbaren sich in ihrer reinsten, voll- 
ständigsten Form in den künstlerischen Erzeugnissen von Kindern. 
Verblüffende Parallelen zur Kunst der Kinder finden wir jedoch überall 
auf der Welt in den frühen Phasen der sogenannten primitiven Kunst, 
und auch überall dort, wo sich ein Anfänger — gleich welchen Alters 
oder welcher Herkunft — zum erstenmal in einem künstlerischen Me- 
dium auszudrücken versucht. Selbstverständlich gibt es hinsichtlich der 
Einstellung und der künstlerischen Produkte wesentliche Unterschiede: 
zwischen Kindern aus der westlichen Welt und Kindern von Eskimos, 
zwischen gescheiten und schwerfälligen, wohlbehüteten und vernach- 
lässigten Kindern, zwischen zivilisierten Stadtbewohnern und einfachen 
Jägervölkern; aber auch in diesem Zusammenhang ist es für uns zweck- 
dienlicher, nicht die Unterschiede sondern die Ähnlichkeiten hervor- 
zuheben. 

Frühe Formen der visuellen Darstellung verdienen unsere Aufmerk- 
samkeit nicht nur wegen ihrer augenfälligen erzieherischen Bedeutung 
sondern auch, weil all die grundlegenden Merkmale, die sich in ver- 
feinerter, komplizierter und abgewandelter Form in der reifen Kunst 
bemerkbar machen, in den Bildern eines Kindes oder eines Buschman- 
nes mit elementarer Klarheit zutage treten. Dies gilt für die Beziehungen 
zwischen beobachteter und frei erfundener Form, für Raumwahrnehmung 
in bezug auf die zweidimensionalen und dreidimensionalen Ausdrucks- 
mittel, für die Wechselwirkung zwischen Motorik und Anschauungs- 
vermögen, für die Verknüpfung von Wahrnehmung und vorhandenem 
Wissen usw. Es gibt daher keine bessere Einführung in die Erwachsenen- 
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kunst, als sich die frühen Äußerungen jener Prinzipien und Tendenzen 
zu betrachten, die seit eh und je das bildnerische Schaffen beherrschen. 


Warum zeichnen Kinder so? 


Ich habe von Anfang an betont, daß wir dem Wesen der visuellen 
Darstellung niemals näherkommen werden, wenn wir versuchen, sie 
unmittelbar von den optischen Projektionen der körperlichen Gegen- 
stände herzuleiten, die unsere Welt ausmachen. Bilder und Skulpturen 
jedweden Stils besitzen Eigenschaften, die sich nicht einfach als Abwand- 
lungen des durch die Sinne aufgenommenen Wahrnehmungsmaterials 
erklären lassen. 

Dies gilt auch für die Stufenfolge, in der sich die Darstellungsform 
typisch entwickelt. Wenn wir die von den Linsen unserer Augen erzeug- 
ten optischen Projektionen als Ausgangspunkt für das Seherlebnis neh- 
men würden, müßten wir erwarten, daß die frühesten Versuche einer 
bildhaften Darstellung sich so genau wie möglich an diese Projektion 
halten würden. Zwar würden sie ihren Vorbildern nicht ähnlicher sein, 
als eine begrenzte Beobachtungsgabe und eine begrenzte technische 
Geschicklichkeit zulassen würden, aber das durch diese unbeholfenen 
Bemühungen scheinende beabsichtigte Bild müßte sicher das getreue 
Abbild der optischen Projektion sein. Jede Abweichung von diesem 
Modell, so müßten wir annehmen, wäre eine spätere Entwicklung, der 
Freiheit einer gereiften Erfahrung vorbehalten. Statt dessen trifft das 
genaue Gegenteil zu. 

Die frühen Kinderzeichnungen zeigen weder die vorhergesagte An- 
passung an die realistische Erscheinung noch die erwarteten Raum- 
projektionen. Wie ist das zu erklären? Da man davon ausging, daß 
visuelle Wahrnehmungserlebnisse für normale Menschen nur natur- 
getreue Projektionen sein könnten, mußte ein Grund für die Abwei- 
chung gefunden werden. Es wurde zum Beispiel behauptet, Kinder seien 
technisch unfähig, das Wahrgenommene zu reproduzieren. So wie sie 
mit einem Gewehr nicht ins Schwarze schießen können, weil ihnen der 
konzentrierte Blick und die stetige Hand eines erwachsenen Scharfschüt- 
zen fehlen, so fehlt ihren Augen und Händen die Fertigkeit, mit einem 
Bleistift oder Pinsel die richtigen Linien zu treffen. Nun stimmt es zwar, 
daß in den Zeichnungen kleiner Kinder eine unvollkommene motorische 
Beherrschung sichtbar wird. Ihre Linien beschreiben manchmal einen 
ungleichmäßigen Zickzackkurs und treffen nicht genau da aufeinander, 
wo sie sollten. Meistens sind jedoch die Linien genau genug, um erken- 
nen zu lassen, wie die Zeichnung gemeint ist, vor allem für den Be- 
trachter, der viele gleichartige Zeichnungen vergleicht. Überdies macht 
diese Ungenauigkeit im Strich schon sehr früh einer Genauigkeit Platz, 
die die Absichten des Kindes deutlich genug verrät. Man braucht diese 
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frühen Formen nur mit den Zeichnungen eines ungeübten Dilettanten 
zu vergleichen, der Fotografien oder realistische Bilder zu kopieren ver- 
sucht; der grundlegende Unterschied wird dann sehr deutlich. Der Leser 
möge mit einem Bleistift im Mund oder zwischen den Zehen das reali- 
stische Bild eines menschlichen Ohres kopieren. Auch wenn die Linien 
so krumm werden, daß überhaupt nichts zu erkennen ist, wird sich die 
Zeichnung - wenn sie nur im entferntesten gelingt — von der üblichen 
Kinderzeichnung grundsätzlich unterscheiden, auf der das Ohr aus zwei 
konzentrischen Kreisen besteht, einem Kreis für die äußere Umrandung 
und einem für das Loch im Innern. Mit einem Mangel an motorischer 
Fertigkeit läßt sich dieser grundsätzliche Unterschied nicht erklären. 

Andere Theoretiker waren der Ansicht, Kinder hielten sich an gerade 
Linien, Kreise und Ovale, weil diese einfachen Formen verhältnismäßig 
einfach zu zeichnen seien. Das ist vollkommen richtig, erklärt aber 
nicht, welcher Vorgang in ihrem Bewußtsein die Kinder veranlaßt, 
komplizierte Gegenstände mit geometrischen Mustern zu identifizieren, 
die wir nicht als vereinfachte Bildprojektionen deuten können. 

Auch mangelndes Interesse oder nachlässiges Beobachten sind keine 
stichhaltigen Gründe. Kinder beobachten mit einem Scharfsinn, der 
vielen Erwachsenen fehlt; und wer einmal den Ausdruck atemloser 
Spannung in ihren Augen gesehen hat, oder die Konzentration, mit der 
sie zeichnen oder malen, der kann sich mit einer Erklärung, die von 
Nachlässigkeit oder Gleichgültigkeit ausgeht, nicht zufriedengeben. Es 
stimmt zwar, daß das Kind, das ein Bild von seinem Vater zeichnen 
soll, bis zu einem gewissen Alter den vor ihm stehenden Mann kaum 
als Modell benützt. Dieses Verhalten beweist jedoch nicht, daß das Kind 
nicht bereit oder nicht fähig ist, seine Umwelt zu beobachten; das Kind 
verschmäht das Modell einfach deshalb, weil es für die seiner Ansicht 
nach richtige Zeichnung von einem Mann neue Informationen weder 
benötigt noch überhaupt verwenden kann. 

Dann gibt es noch Erklärungen, die kaum mehr sind als ein Spiel 
mit Worten; dazu gehört die Ansicht, Bilder von Kindern sähen so aus, 
weil sie keine Kopien sondern »Symbole« der wirklichen Dinge seien. 
Der Begriff »Symbol« wird heutzutage so wahllos gebraucht, daß er 
überall dort angewendet werden kann, wo ein Ding durch ein anderes 
ersetzt wird. Mit ihm läßt sich nichts erklären; er ist wertlos und sollte 
vermieden werden. Es ist unmöglich, festzustellen, ob eine solche Aus- 
sage richtig oder falsch oder überhaupt keine Theorie ist. 


Die intellektualistische Theorie 


Die älteste - und selbst heute noch am weitesten verbreitete — Er- 
klärung von Kinderzeichnungen besagt, da die Kinder nicht das ab- 
bilden, was sie angeblich sehen, müsse eine andere geistige Tätigkeit 
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als die Wahrnehmung am Werk sein. Es ist offenkundig, daß sich Kin- 
der darauf beschränken, die Ganzheitsqualitäten von Objekten dar- 
zustellen, etwa die Geradheit der Beine, die Rundheit des Kopfes, die 
Symmetrie des menschlichen Körpers. Dies sind Tatsachen eines verall- 
gemeinerten Wissens; darauf stützt sich die berühmte Theorie, nach der 
»das Kind zeichnet, was es weiß, und nicht, was es sieht«. 

»Wissen« ist jedoch ein vieldeutiger Begriff. Wenn einer ein Bild 
schafft, läßt er sich überwiegend nicht von dem leiten, was die Augen 
gerade in dem Augenblick sehen, in dem das Bild entsteht. Statt dessen 
verläßt sich der Zeichner auf eine Synthese all der Beobachtungen, die 
er in der Vergangenheit von einem gewissen Ding gemacht hat, ob es 
sich nun um Pferde, Bäume oder Menschengestalten handelt. Man kann 
diesen Vorgang in der Tat als ein Zeichnen beschreiben, das aus dem 
Wissen schöpft; aber es ist ein Wissen, das man nicht als Alternative 
zum Sehen begreifen darf. l 

Die intellektualistische Theorie behauptet, Kinderzeichnungen und 
andere frühe Kunsterzeugnisse stammten von einer nicht-visuellen Quelle 
her, nämlich von »abstrakten« Begriffen. Der Begriff »abstrakt« soll 
dabei ein Wissen umschreiben, das nicht auf der Wahrnehmung beruht. 
Aber, so müssen wir uns fragen, in welchem anderen Bereich der geisti- 
gen Tätigkeit kann sich ein Begriff ansiedeln, wenn er aus dem Bereich 
der Anschauungsbilder verbannt wird? Verläßt sich das Kind etwa auf 
rein verbale Begriffe? Solche Begriffe gibt es — zum Beispiel die »Fünf- 
heit« in der Aussage »eine Hand hat fünf Finger«. Das Kind kann 
dieses Wissen tatsächlich verbal besitzen. Wenn es das Bild einer Hand 
zeichnet, zählt es die Finger, um sich zu vergewissern, daß es die richtige 
Zahl bekommt. 

Das geschieht aber nur, wenn das Kind auf die richtige Anzahl von 
Fingern aufmerksam gemacht worden ist. Normalerweise verfährt das 
Kind genau umgekehrt. Es stützt sich bei seiner Arbeit zwar auf Be- 
griffe, aber auf Begriffe, die ihm die Anschauung gegeben hat. Der 
Anschauungsbegriff einer Hand besteht aus einem runden Hauptteil, 
d.h. der Handfläche, aus der die Finger sprießen, sonnenstrahlartig 
und geradlinig; wie wir noch sehen werden, richtet sich ihre Zahl nach 
rein visuellen Überlegungen. 

Das Seelenleben von Kindern ist sehr eng mit ihren Sinneswahtneh- 
mungen verknüpft. Im Bewußtsein des Kindes sind die Dinge so, wie sie 
aussehen, sich anhören, sich bewegen oder riechen. Wenn es in seinem 
Bewußtsein überhaupt irgendwelche nicht auf Wahrnehmung beruhen- 
den Begriffe gibt, können es nur ganz wenige sein, und ihr Einfluß auf 
die bildliche Darstellung kann nur geringfügig sein. Doch selbst wenn 
das Kind solche nicht-wahrnehmungsmäßigen Begriffe der Rundheit, 
Geradheit oder Symmetrie haben sollte — und wer will uns sagen, aus 
welchem Stoff solche Begriffe gemacht sein könnten? -, bliebe immer 
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noch die Frage: wie würden sie in eine anschauliche Form übersetzt 
werden? 

Wir müssen außerdem fragen: wo würden solche Begriffe überhaupt 
herkommen? Wenn sie von Seherlebnissen herstammen, sollen wir dann 
glauben, daß das ursprünglich anschauliche Rohmaterial zu einer nicht- 
anschaulichen » Abstraktion« verarbeitet wird, nur um dann zum Zweck 
des Bildermachens erneut in eine anschauliche Form übersetzt zu wer- 
den? Oder wenn diese Begriffe Kindern von ihren Eltern, Primitiven 
von der kulturellen Tradition vermittelt werden, wie geht das überhaupt 
mit nicht-visuellen Mitteln vor sich? 

In theoretischen Überlegungen von Psychologen ist dem Tastsinn 
große Bedeutung beigemessen worden. In der Annahme, daß die visuelle 
Wahrnehmung auf optischer Projektion beruht, wurde der Gesichtssinn 
für unfähig erachtet, ein wahrheitsgetreues Bild davon zu vermitteln, 
wie dreidimensionale Dinge wirklich aussehen. Ein solches Wissen 
mußte deshalb vom Tastsinn herkommen. Man sagte sich: das Tast- 
gefühl ist nicht von Projektionen abhängig, die vom Licht durch leeren 
Raum übermittelt werden; das Tastgefühl verläßt sich auf den unmittel- 
baren Kontakt mit dem Gegenstand; es erfaßt den Gegenstand von allen 
Seiten. Man kann sich darauf verlassen, daß das Tastgefühl objektive 
Informationen liefert. 

Diese Hypothese hörte sich gut an; und es ist in der Tat nicht daran 
zu zweifeln, daß es auf allen Stufen der menschlichen Entwicklung eine 
wirkungsvolle Wechselwirkung zwischen Tast- und Gesichtssinn gibt. 
Doch eine Vorrangstellung des Tastsinns oder des »motorischen Ver- 
haltens« ist das nicht. Eine solche scheint eine von keinerlei Beweisen 
gestützte Vermutung zu sein. Der Kinderpsychologe Arnold Gesell ver- 
trat schon vor Jahren die Ansicht, daß »das Erfassen mit den Augen 
dem Zupacken der Hände vorausgeht«. Er schrieb: »Die Natur hat dem 
Gesichtssinn absoluten Vorrang gegeben. Sechs Monate vor der Geburt 
bewegen sich die Augen des Fötus unzureichend und eigenständig unter 
den geschlossenen Lidern. Mit der Zeit bewegen sich die Augen im 
Gleichklang, so daß sie schon bei der Geburt — teilweise miteinander 
verbunden — einem einzigen Organ angehören... Das Kleinkind erfaßt 
die Welt zuerst mit den Augen und erst lange danach mit den Händen 
~ eine äußerst bedeutsame Tatsache. In den ersten acht Wochen des 
Lebens bleiben die Hände meistens zur Faust geschlossen, während 
Augen und Gehirn emsig schauen, starren, suchen und — in Ansätzen — 
begreifen.« Unlängst hat T. G. R. Bower mit geschickt ausgeklügelten 
Experimenten die Vermutung erhärtet, daß Kleinkinder die Körperlich- 
keit und Berührbarkeit von physikalischen Gegenständen durch die 
Gesichtswahrnehmung erfahren und nicht in erster Linie durch den 
Tastsinn. 

Dies überrascht nicht, wenn man sich erst klargemacht hat, daß 
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sich mit dem Tastsinn die Gestalt eines Gegenstandes keineswegs ein- 
facher oder unmittelbarer erfassen läßt als mit dem Gesichtssinn. Ge- 
wiß, es gibt einen physikalischen Abstand zwischen den Augen und 
einer Schachtel, die sie sehen, während Hände die Schachtel unmittelbar 
berühren können. Aber das Bewußtsein nimmt an der Unmittelbarkeit 
der Berührung dort draußen nicht teil. Es hängt ganz und gar von den 
Empfindungen ab, die in den Sinnesorganen geweckt werden. Während 
die Hände die Schachtel untersuchen, werden die Tastzellen, unabhän- 
gig voneinander, auf der Haut gereizt. Das Tastbild einer Oberfläche, 
einer Form oder eines Winkels muß vom Gehirn zusammengesetzt wer- 
den, genau wie es das Sehbild aus einer Vielzahl von Netzhautreizungen 
schaffen muß. Weder die physikalische Größe noch der Abstand werden 
dem Tastsinn unmittelbar vermittelt. Das Gehirn empfängt nur Bot- 
schaften über die Streckungen und Zusammenziehungen der Muskeln, 
die sich abspielen, wenn eine Hand sich ausstreckt oder um die Ecke 
greift. Wenn man sich durch den Raum bewegt, wird das Gehirn von 
einer Reihe von aufeinanderfolgenden Beinbewegungen benachrichtigt. 
Diese Empfindungen schließen, so wie sie sind, den Raum nicht ein. 
Um Raum kinästhetisch zu erfahren, muß das Gehirn diese Erfahrung 
aus Sinnesbotschaften schaffen, die selbst nicht räumlich sind. Die 
Kinästhesie bringt also eine ähnlich geartete Aufgabe mit sich wie das 
Sehen, nur daß die Art und Weise, wie sie gelöst wird, im Falle der 
Kinästhesie unermeßlich viel schwieriger ist - so schwierig, daß meines 
Wissens noch kein Psychologe versucht hat, den Vorgang zu beschrei- 
ben. Es steht außer Zweifel, daß die Empfindungen, die von den Tast- 
organen — den Muskeln, Gelenken und Sehnen — herstammen, ganz 
wesentlich zu unserem Form- und Raumbewußtsein beitragen. Wer 
aber versucht, den Problemen in der visuellen Wahrnehmung dadurch 
auszuweichen, daß er auf die Kinästhesie verweist, kommt vom Regen 
in die Traufe. 

Die intellektualistische Theorie ist nicht nur auf Kinderzeichnungen 
sondern auf alle Arten einer stark stilisierten, »geometrischen« Kunst 
angewendet worden, insbesondere auf die Kunst primitiver Völker. Und 
da man nicht gut behaupten konnte, alle Kunst leite sich von nicht- 
visuellen Begriffen ab, brachte die Theorie das Argument hervor, es 
gebe zwei künstlerische Verfahren, die grundsätzlich zu unterscheiden 
seien. Kinder, neolithische Maler, Indianer und afrikanische Stämme 
gingen von verstandesmäßigen Abstraktionen aus; sie schufen eine »be- 
griffliche Kunst«. Paläolithische Höhlenbewohner, pompejanische Wand- 
maler und Europäer während und nach der Renaissance stellten dar, 
was sie mit den Augen sahen; sie schufen eine »Wahrnehmungskunst«. 
Diese absurde Aufspaltung war einer der entscheidenden Mängel der 
Theorie, verschleierte sie doch die wesentliche Tatsache, daß die gleiche 
Art der klar definierten Form, die in den Werken vieler Primitiver so 
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deutlich hervortritt, auch für jede »realistische« Darstellung unerläßlich 
ist, die als »Kunst« bezeichnet werden wili. Eine von Kindeshand ge- 
zeichnete Figur ist nicht »schematischer« als eine von Rubens. Sie ist 
nur weniger differenziert. Und Albrecht Dürers stark naturalistische 
Studien von Händen und Gesichtern und von Flügeln verschiedener 
Vögel sind, wie ich an anderer Stelle ausführte, allein deshalb Kunst- 
werke, weil die zahllosen Striche und Formen klar organisierte, wenn 
auch komplizierte Muster bilden, die das jeweilige Thema interpretieren. 

Auf der anderen Seite läßt die Theorie den wichtigen Beitrag außer 
acht, den der Wahrnehmungsprozeß selbst für ein stark stilisiertes Werk 
leistet. Wenn ein Südseeinsulaner die vom Wind aufgewühlte See als 
ein mit schrägen Parallellinien gestreiftes Rechteck malt, sind damit 
die wesentlichen Eigenschaften der Anschauungsstruktur des Modells 
auf eine vereinfachte, aber völlig un-»symbolische« Weise wiedergege- 
ben. 


Sie zeichnen, was sie sehen 


Eine Theorie, die so offensichtlich den Tatsachen widerspricht, hätte 
nie so weite Verbreitung finden können, wenn eine Alternative vorhan- 
den gewesen wäre. Dazu kam es aber nicht, solange die Überzeugung 
vorherrschte, ein Wahrnehmungserlebnis könne sich immer nur auf 
einen bestimmten Einzelfall beziehen: eine bestimmte Person, einen 
bestimmten Hund, einen bestimmten Baum. Jede allgemeine Vorstellung 
von Personen, Hunden oder Bäumen mußte zwangsläufig aus einer 
Quelle stammen, die nichts mit der Wahrnehmung zu tun hatte. 

Diese künstliche Unterscheidung zwischen Wahrnehmung und Vor- 
stellung wurde entbehrlich, als bewiesen werden konnte, daß die Wahr- 
nehmung nicht von Einzelfällen ausgeht, die dann vom Verstand mittel- 
bar zu Abstraktionen verarbeitet werden, sondern daß die Wahrneh- 
mung bei Allgemeinheiten beginnt. »Dreieckigkeit« ist ein primäres 
Wahrnehmungserlebnis, kein sekundärer Begriff. Die Unterscheidung 
zwischen einzelnen Dreiecken kommt nicht vorher sondern nachher. 
»Hundeartigkeit« wird früher wahrgenommen als der bestimmte Cha- 
rakter eines einzelnen Hundes. Wenn dies stimmt, können wir damit 
rechnen, daß frühe künstlerische Darstellungen, die auf naiver Be- 
obachtung beruhen, sich mit Allgemeinheiten befassen — d. h. mit ein- 
fachen, übergreifenden Strukturmerkmalen. Und genau das finden wir 
auch. 

Kinder und Primitive zeichnen Allgemeinheiten und die nichtproji- 
zierte Form eben weil sie zeichnen, was sie sehen. Das ist aber nicht 
die ganze Antwort. Fraglos sehen Kinder mehr als sie zeichnen. In 
einem Alter, in dem sie Personen leicht unterscheiden können und an 
einem vertrauten Gegenstand die kleinste Veränderung bemerken, sind 
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ihre Bilder immer noch ziemlich undifferenziert. Die Gründe müssen im 
Wesen und in der Funktion der bildlichen Darstellung zu suchen sein. 

Auch hier müssen wir wieder ein überholtes, aber hartnäckiges Vor- 
urteil aus dem Weg räumen. Genau wie man annahm, daß jede visuelle 
Wahrnehmung die Gesamtheit der Einzelerscheinung erfaßte, so ging 
man davon aus, daß Bilder und andere Dingdarstellungen auf eine 
naturgetreue Reproduktion all dessen abzielten, was der Zeichner in 
seinem Modell schen konnte. Das ist auf keinen Fall richtig. Wie ein 
annehmbares Abbild eines Objektes aussieht, hängt von den An- 
sprüchen des Zeichners und vom Zweck seines Bildes ab. Selbst unter 
Erwachsenen kann ein einfacher Kreis oder Punkt ausreichen, um eine 
Stadt, einen Menschen oder einen Planeten darzustellen; ja, er ist unter 
Umständen viel zweckdienlicher als ein genaueres Abbild. Wenn sich 
also ein Kind als ein einfaches Muster aus Kreisen, Ovalen und geraden 
Linien porträtiert, dann tut es das nicht, weil ein Kind nichts anderes 
sieht, wenn es in den Spiegel blickt, und auch nicht, weil es nicht fähig 
ist, ein genaueres Abbild herzustellen, sondern vermutlich weil diese 
einfache Zeichnung all die Bedingungen erfüllt, die ein Kind an ein Bild 
stellt. 

Noch ein grundlegender Unterschied zwischen Wahrnehmungser- 
lebnis und Bild muß hier erörtert werden. Wenn die Wahrnehmung 
keine »fotografisch« genaue Aufzeichnung sondern ein Erfassen über- 
greifender Strukturmerkmale ist, scheint es einleuchtend, daß solche 
Anschauungsbegriffe keine ausdrückliche Form besitzen. Wenn man 
zum Beispiel den Kopf eines Menschen sieht, sieht man möglicherweise 
seine Rundheit. Offensichtlich ist aber diese Rundheit kein greifbarer 
Wahrnehmungsgegenstand. Sie ist nicht in einem bestimmten Kopf und 
auch nicht in einer Reihe von Köpfen verwirklicht. Es gibt zwar For- 
men, die vollkommene Rundheit darstellen, etwa Kreise oder Kugeln. 
Aber selbst diese Formen sind nicht die Rundheit selbst, sondern ver- 
körpern sie nur, und ein Kopf ist weder ein Kreis noch eine Kugel. Mit 
anderen Worten: wenn ich die Rundheit eines Objektes, etwa des 
Kopfes, darstellen will, kannn ich nicht auf eine tatsächlich in ihm vor- 
handene Form zurückgreifen, sondern muß eine Form suchen oder er- 
finden, die das anschauliche Allgemeinprinzip »Rundheit« in der Welt 
der materiellen Dinge zufriedenstellend verkörpert. Wenn ein Kind 
einen Kopf mit einem Kreis wiedergibt, dann ist ihm dieser Kreis nicht 
im Objekt vorgegeben. Er ist eine echte Erfindung, eine eindrucksvolle 
Leistung, zu der das Kind erst nach mühsamen Experimenten gekom- 
men ist. 

Ähnliches gilt für die Farbe. Die Farbe der meisten Objekte ist alles 
andere als einheitlich in Raum und Zeit; und sie ist auch bei verschie- 
denen Exemplaren aus einer Gruppe von Dingen nicht identisch. Die 
Farbe, die das Kind den Bäumen auf seinen Bildern gibt, ist schwerlich 
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ein besonderer Grünton, ausgewählt aus den Hunderten von Schattie- 
rungen, die an Bäumen zu finden sind. Es ist eine Farbe, die dem Ge- 
samteindruck von Bäumen entspricht. Es handelt sich auch hier nicht 
um eine Nachahmung sondern um eine Erfindung; das Kind hat eine 
Entsprechung entdeckt, die die wesentlichen Merkmale des Modells mit 
den Mitteln eines bestimmten Mediums darstellt. 


Darstellungsbegriffe 


Wir können dieselbe Tatsache noch präziser ausdrücken, wenn wir 
sagen: jede Art der Bildherstellung erfordert die Verwendung von Dar- 
stellungsbegriffen. Darstellungsbegriffe liefern in einem bestimmten 
Medium die Entsprechung der Anschauungsbegriffe, die man darstellen 
will, und sie werden nach außen hin in der Tätigkeit von Bleistift, 
Pinsel und Meißel sichtbar. 

Mehr als alles andere unterscheidet das Bilden von Darstellungs- 
begriffen den Künstler vom Nichtkünstler. Erfährt der Künstler die 
Welt und das Leben anders als der Durchschnittsmensch? Es gibt keinen 
zwingenden Grund zu dieser Annahme. Zwar müssen ihn seine Er- 
fahrungen stark beschäftigen und beeindrucken; und er muß die Weis- 
heit besitzen, einzelne Vorfälle als Symbole allgemeingültiger Wahr- 
heiten zu verstehen und ihnen Bedeutung beizumessen. Diese Eigen- 
schaften finden sich aber — obwohl sie unerläßlich sind — nicht nur 
bei Künstlern. Die besondere Stellung des Künstlers beruht auf seiner 
Fähigkeit, Wesen und Bedeutung einer Erfahrung mit den Mitteln eines 
bestimmten Mediums zu erfassen und sie so greifbar zu machen. Den 
Nichtkünstler lassen die Früchte seiner feinfühligen Einsicht »sprach- 
los«. Er kann ihnen keine angemessene stoffliche Form geben. Er kann 
— mehr oder weniger deutlich — sich selbst ausdrücken, nicht aber seine 
Erfahrung. In den Augenblicken, in denen der Mensch Künstler ist, 
findet er für die körperlose Struktur seiner Gefühle eine Gestalt. »For 
rhyme can beat a measure out of trouble.« 

Wenn manche Landschaften, Anekdoten oder Gesten »Anklang fin- 
den«, dann deshalb, weil sie in einem bestimmten Medium eine be- 
deutungsvolle Form für eine maßgebende Wahrheit bieten. Auf der 
Suche nach solchen aussagestarken Erfahrungen sieht sich der Künstler 
mit den Augen des Malers, des Bildhauers, des Tänzers oder des Dich- 
ters um und reagiert auf das, was seiner Form angemessen ist. Bei 
einem Spaziergang durch die Felder sieht der Fotograf die Welt oft nur 
mit den Augen der Kamera und reagiert nur auf das, was fotografisch 
»herauskommt«. Doch der Künstler ist nicht immer Künstler. Matisse 
wurde einmal gefragt, ob eine Tomate für ihn beim Essen gleich aus- 
sehe wie beim Malen. »Nein«, antwortete er, »wennn ich sie esse, sehe 
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ich sie wie jeder andere auch.« Die Fähigkeit, den »Sinn« der Tomate 
in Bildform einzufangen, unterscheidet die Reaktion des Malers von 
den vergeblichen, ungestalteten Anstrengungen des Nichtkünstlers, der 
eine vielleicht ganz ähnliche Erfahrung macht. 

Experimente mit Kindern haben dazu beigetragen, daß wir uns über 
die Wichtigkeit von Darstellungsbegriffen klar wurden, denn sie hoben 
den Unterschied zwischen dem Erkennen und dem Nachahmen hervor. 
David Olson hat kürzlich wichtige Pionierarbeit zu dem Problem ge- 
leistet, weshalb Kinder auf einer gewissen Entwicklungsstufe eine Dia- 
gonale zwar erkennen und von einer Senkrechten oder Waagrechten 
unterscheiden können, eine vorgegebene Diagonale aber nicht nach- 
machen können; sie können sie weder zeichnen, noch mit Steinen auf 
einem Schachbrett auslegen. In einem seiner Experimente wurde den 
Kindern das Schachbrett mit einer diagonalen Reihe vorgelegt, deren 
Schlußstein rechts unten um ein Feld nach links verrückt war. Alle 
Kinder sagten sofort, die Linie laufe nicht übereck, aber sie konnten 
allesamt nicht sagen oder zeigen, woher sie das wußten, und sie konn- 
ten die Abweichung auch nicht korrigieren und den Stein auf den 
richtigen Platz rücken. 

Der einzige Weg, der die Kinder zum Erfolg führte, bestand darin, 
ihre Aufmerksamkeit auf die Formelemente zu lenken, die zum Zeich- 
nen einer Diagonale gehören: Beginne an einer der unteren Ecken und 
fahre gerade zur gegenüberliegenden oberen Ecke, fahre nicht in senk- 
rechter oder waagrechter Richtung usw. Mit anderen Worten: die 
Kinder mußten nicht nur den Anschauungsbegriff der Diagonalen be- 
greifen, sondern auch die Formmerkmale, aus denen sie sich zusammen- 
setzt. »Der Unterschied«, so habe ich in diesem Zusammenhang aus- 
geführt, »liegt nicht in erster Linie zwischen der Wahrnehmung und 
der Darstellung, sondern zwischen der Wahrnehmung des Eindrucks 
und der Wahrnehmung der Form, wobei die letztere zur Darstellung 
benötigt wird.« 

Ob mit oder ohne Anleitung, Kinder gewinnen schließlich die Fertig- 
keit, eine Diagonale zu zeichnen. Wie wir noch sehen werden, meistern 
Kinder im Zuge der Entwicklung des spontanen Zeichnens zuerst das 
Verhältnis zwischen waagrecht und senkrecht und gehen dann einen 
Schritt weiter zu den schrägen Richtungen. Das heißt, sie eignen sich 
die Darstellungsbegriffe an, die sie brauchen, um sich mit zunehmend 
komplizierten Formen und Formbeziehungen beschäftigen zu können. 

Die Formen, die ein Neuling beherrschen kann, werden gelegentlich 
als »Schemata« beschrieben. An diesem Begriff wäre nicht viel aus- 
zusetzen, wenn er, wie ich oben sagte, auf die ganze Kunst angewendet 
würde, und wenn er keinen negativen Beiklang hätte. Unglücklicher- 
weise wird mit dem Begriff oft zu verstehen gegeben, das Kind sei an 
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starre Traditionen gebunden, die seine Augen und Hände auf primitive 
Schablonen festlegten und die durchbrochen werden müßten wie eine 
Eierschale, damit das Kind flügge werden und seine Ausdrucksfreiheit 
gewinnen könne. Eine solche Auffassung kann dem richtigen Verständ- 
nis nur im Wege stehen und zu einer schädlichen Unterrichtspraxis 
führen. Wenn jemand eine Treppe hochsteigt, muß er zunächst die erste 
Stufe überwinden, um zur zweiten zu kommen. Die erste Stufe war je- 
doch kein Hindernis für die zweite, sondern vielmehr eine Voraus- 
setzung, um sie erreichen zu können. Genauso sind frühe Darstellungs- 
begriffe keine Zwangsjacken, sondern die unerläßlichen Formen früher 
Vorstellungen. Ihre Einfachheit ist der Organisationsstufe angemessen, 
auf der das Bewußtsein des jungen Zeichners arbeitet. Mit zunehmen- 
der Verfeinerung des Bewußtseins werden die Muster, die es schafft, 
komplizierter; in ständiger Wechselwirkung bestärken sich die zwei 
Wachstumsprozesse gegenseitig. Werden Stufen großer Formenfülle er- 
reicht, sind Darstellungsbegriffe nicht mehr so leicht aufzuspüren wie 
in frühen Arbeiten; aber es ist keineswegs so, daß der reife Künstler sie 
überwindet oder wegwirft. Auf einem Niveau, das dem Reichtum seines 
Denkens angemessen ist, bleiben sie die unerläßlichen Formen, die es 
ihm einzig und allein möglich machen, auszudrücken, was er zu sagen 
hat. 

Gustaf Britsch kommt das Verdienst zu, als erster systematisch nach- 
gewiesen zu haben, daß eine Bildform nach bestimmten Regeln or- 
ganisch wächst; es ist ein Prozeß allmählicher Differenzierung von den 
einfachsten zu zunehmend komplexeren Mustern. Britsch zeigte die Un- 
zulänglichkeit der »realistischen« Betrachtungsweise, die in Kinder- 
zeichnungen nur reizende Unvollkommenheit erkennen und die Phasen 
ihrer Entwicklung nur nach zunehmender »Richtigkeit« beurteilen 
konnte. Als Kunsterzieher machte sich Britsch zwar nicht die Wahr- 
nehmungspsychologie zunutze, aber seine Ergebnisse bekräftigen die 
neueren Entwicklungen auf diesem Gebiet und werden von ihnen be- 
kräftigt. Bei seinen Angriffen auf die realistische Betrachtungsweise 
scheint Britsch, wie so mancher Pionier, mit seinen revolutionären Ideen 
ins gegenteilige Extrem verfallen zu sein. Soweit man aus den unter 
seinem Namen veröffentlichten Schriften schließen kann, läßt seine 
Analyse kaum Spielraum für den Einfluß des wahrgenommenen Objekts 
auf die Bildform. Die Entwicklung der Form war für ihn ein in sich 
geschlossener geistiger Prozeß, eine Entfaltung, ähnlich dem Wachstum 
einer Pflanze. Doch diese Einseitigkeit macht seine Darstellung umso 
eindrucksvoller; und ich bekenne, daß ich bei meinem Versuch, einige 
Phasen der formalen Entwicklung als ein Wechselspiel von Wahr- 
nehmungs- und Darstellungsbegriffen zu beschreiben, von den Grund- 
lagen ausgehe, die Britsch geschaffen hat. 
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Zeichnen als Bewegung 


Auge und Hand sind Vater und Mutter der künstlerischen Tätigkeit. 
Das Zeichnen, Malen und Modellieren sind motorische Verhaltens- 
weisen des Menschen, und man darf annehmen, daß sie sich aus zwei 
älteren und allgemeineren Verhaltensweisen entwickelt haben — der 
Ausdrucksbewegung und der beschreibenden Bewegung. 

Die ersten Kritzeleien eines Kindes sind nicht als Darstellungen ge- 
dacht. Sie sind eine Form der vergnüglichen motorischen Betätigung, 
mit der das Kind den Gebrauch seiner Gliedmaßen erlernt; daß dabei 
das tatkräftige Hin- und Herbewegen der Arme sichtbare Spuren er- 
zeugt, bereitet zusätzliches Vergnügen. Es ist ein aufregendes Erlebnis, 
etwas Sichtbares hervorzubringen, das vorher nicht da war. Dieses 
Interesse an dem Erzeugten um seiner selbst willen läßt sich selbst an 
Schimpansen beobachten, die mit weißen Lehmklumpen oder mit Pinsel 
und Farbe ihren Käfig tünchen. Es ist ein einfaches sinnliches Ver- 
gnügen, das auch beim erwachsenen Künstler unvermindert fortbesteht. 

Kinder brauchen sehr viel Bewegung, und so ist das Zeichnen an- 
fänglich ein Umherspringen auf dem Papier. Die Form, Reichweite und 
Richtung der Striche werden sowohl durch die mechanische Konstruk- 
tion des Armes und der Hand als auch durch das Temperament und 
die Laune des Kindes bestimmt. Wir haben es hier mit den Anfängen 
der Ausdrucksbewegung zu tun, d.h. mit der Manifestation des vor- 
übergehenden seelischen Zustandes des Zeichners auf der einen und 
den eher gleichbleibenden Persönlichkeitsmerkmalen auf der anderen 
Seite. Diese geistigen Eigenschaften spiegeln sich fortwährend in der 
Geschwindigkeit, im Rhythmus, in der Regelmäßigkeit oder Unregel- 
mäßigkeit und in der Form der Körperbewegungen und prägen auf 
diese Weise die Bleistift- oder Pinselstriche. Die Ausdrucksmerkmale 
des motorischen Verhaltens zeigen sich in der Handschrift und sind 
von Graphologen systematisch untersucht worden; sie haben aber auch 
einen wichtigen Anteil am Stil von Malern und Bildhauern, wie wir 
noch sehen werden. 

Zusätzlich zum Element des Ausdrucks enthält die Bewegung auch 
ein beschreibendes Element. Die Spontaneität des Handelns wird durch 
die Absicht eingeschränkt, Eigenschaften von Handlungen oder Ob- 
jekten nachzuahmen. Beschreibende Gesten bedienen sich der Arme 
und Hände und oft der Unterstützung des ganzen Körpers, um zu 
zeigen, wie groß oder klein, schnell oder langsam, rund oder eckig, weit 
entfernt oder nahe etwas ist, war oder sein könnte. Solche Gesten kön- 
nen sich auf konkrete Gegenstände oder Vorgänge beziehen — etwa auf 
Mäuse oder Berge oder auf die Begegnung zweier Menschen — aber 
auch im übertragenen Sinne auf die Größe einer Aufgabe, das Fern- 
liegen einer Möglichkeit oder das Aufeinanderprallen von Meinungen. 
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Die bewußte bildliche Darstellung hat ihren motorischen Ursprung 
wahrscheinlich in der beschreibenden Bewegung. Die Hand, die wäh- 
rend einer Unterhaltung den Umriß eines Tieres in der Luft nachfährt, 
ist nicht weit davon entfernt, diese Umrißlinie in den Sand oder an eine 
Mauer zu zeichnen. 

Früher nahmen wir als erwiesen an, daß die Motorik des Künstlers 
nichts anderes sei als ein Mittel zu dem Zweck, Gemälde und Skulp- 
turen zu schaffen, und daß sie an und für sich nicht anders einzu- 
schätzen sei als die Bewegungen von Säge und Hobel in einer Tischler- 
werkstatt. In unserer Zeit ist jedoch durch die Vertreter des sogenannten 
action painting die künstlerische Bedeutung der Bewegung, die bei 
der Herstellung eines Kunstwerks ausgeführt wird, aufgewertet worden, 
und es hat wahrscheinlich noch nie einen Künstler gegeben, für den 
nicht einige der Ausdrucksqualitäten des Striches und der Körperbe- 
wegung Teil seiner »Aussage« waren. 

Dieser Aspekt der Motorik — die unmittelbare Auswirkung auf die 
Darstellung — ist bei kleinen Kindern gut zu beobachten. Jacqueline 
Goodnow berichtet über ein Experiment im Kindergarten. Wenn man 
die Kinder auffordert, eine Reihe von Tönen mit einer Reihe von Punk- 
ten wiederzugeben, zeichnen sie zwar die Punkte in einer Folge von 
links nach rechts, lassen aber auf dem Papier keine Zwischenräume, die 
den Pausen zwischen den Tongruppen entsprechen würden. Statt dessen 
machen sie oft motorische Pausen: sie zeichnen zwei Punkte, Pause, 
dann wieder zwei Punkte usw. Für die Kinder entspricht das dem Ton- 
modell, auch wenn die Pausen auf dem Papier nicht zu sehen sind. 
Abb. 119 ist die Zeichnung eines vierjährigen Mädchens, die einen 
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Mann beim Rasenmähen zeigt. Der Rasenmäher rechts im Bild ist als 
Wirbel dargestellt, nicht nur weil die Kreiselbewegung der Linien die 
charakteristische Bewegung der Maschine anschaulich wiedergibt, son- 
dern auch weil das Kind beim Zeichnen mit seinem Arm die Geste des 
Mähens nachvollzog. 

Ebenso ist die Reihenfolge, in der verschiedene Teile eines Objekts 
gezeichnet werden, für das Kind bedeutsam, auch wenn im fertigen 
Bild vielleicht nichts davon zu sehen ist. Auf frühen Stufen wird oft 
zuerst die Figur gezeichnet, und erst später kommen dann die passende 
Jacke und Hose dazu. Vor allem zurückgebliebene und schwachsichtige 
Kinder geben sich beim Zeichnen oft allein schon mit der zeitlichen 
Verbindung von Dingen zufrieden, die zusammengehören. Sie bemühen 
sich gar nicht erst, diese Verbindung anschaulich zu Papier zu bringen, 
sondern verteilen beim Zeichnen des Gesichts die Augen, die Ohren, 
den Mund und die Nase in fast willkürlicher Unordnung über das 
Papier. Die Reihenfolge, in der Kinder die verschiedenen Teile ihrer 
Zeichnungen hervorbringen, ist für die psychologische Bedeutung ihrer 
Arbeit von größter Wichtigkeit und sollte bei wissenschaftlichen Unter- 
suchungen nicht außer acht gelassen werden. 

Das bringt uns zu einem der elementarsten Merkmale visueller 
Kunst, nämlich der Tatsache, daß bei einem mit der Hand hergestellten 
Bild - im Gegensatz zur Fotografie — die einzelnen Teile immer nach- 
einander entstehen, wohingegen sie dann beim fertigen Erzeugnis alle 
gleichzeitig gesehen werden. Auf einer höchst einfachen Stufe zeigt sich 
das in dem Unterschied zwischen dem Erlebnis beim Zeichnen einer 
Linie, wenn man sie wie in einem Zeichentrickfilm übers Papier kriechen 
sieht, und dem statischen Endprodukt, aus dem diese Dynamik zum 
größten Teil verschwunden ist. Der kreisrunde Weg einer Linie unter- 
scheidet sich seinem Wesen nach sehr stark von der zentrischen Sym- 
metrie des zweidimensionalen Kreises, der als Endprodukt übrigbleibt. 

Die Aufgabe des Künstlers wird einerseits durch die Tatsache er- 
schwert, daß er sich nicht auf die beim Zeichnen oder Modellieren zu 
spürende lebendige Bewegung verlassen kann, andererseits durch die 
Schwierigkeit, beim Herstellen eines kleinen Teiles immer an eine Ganz- 
heit denken zu müssen, die zum Teil schon da ist, zum Teil erst bei 
seiner weiteren Arbeit vervollständigt wird. Wie soll man die linke Um- 
rißlinie eines Beines zeichnen, ohne sie auf die rechte Umrißlinie, die 
noch nicht vorhanden ist, abstimmen zu können? 

Es ist ganz allgemein für das Vorgehen des Künstlers wichtig und 
bezeichnend, in welcher Reihenfolge er die Teile zu einer Ganzheit zu- 
sammenfügt. Wenn zum Beispiel die ganze Komposition vom grund- 
legenden Strukturgerüst abhängen soll, wird dieses Gerüst am besten 
zuerst mit seinen allgemeinen Merkmalen festgelegt und dann allmäh- 
lich als Ganzheit vervollkommnet. Charles Baudelaire schreibt: »Ein 
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gutes Bild, das dem Traum, von dem es angeregt wurde, gleichkommen 
soll, muß geschaffen werden wie eine Welt. So wie die Schöpfung vor 
unseren Augen das Ergebnis mehrerer Einzelschöpfungen ist, die durch 
die nachfolgenden immer vollständiger wurden, so besteht ein Gemälde, 
wenn es harmonisch gewachsen ist, aus einer Reihe von übereinander- 
gelagerten Bildern, wobei jede neue Schicht dem Traum mehr Wirk- 
lichkeit verleiht und ihn der Vollkommenheit einen Schritt näherbringt. 
Im Gegensatz dazu stehen Bilder, wie ich sie in den Ateliers von Paul 
Delaroche und Horace Vernet gesehen habe: riesige Gemälde, nicht 
skizziert sondern teilweise ausgeführt, d.h. in einigen Bereichen voll- 
kommen fertig, während in anderen nur schwarze oder weiße Umrisse 
zu sehen waren. Man könnte ein derartiges Werk mit reiner Hand- 
arbeit vergleichen, die in einer bestimmten Zeit einen bestimmten Raum 
bewältigen muß, oder mit einem langen Reiseweg, der in vielen Teil- 
strecken zurückgelegt wird. Wenn ein Abschnitt erledigt ist, ist er er- 
ledigt, und wenn der ganze Weg zurückgelegt ist, ist der Künstler von 
seinem Bild entbunden.« 


Der ursprüngliche Kreis 


Wenn man aus dem Gekritzel von Kindern wohlgestaltete Form 
entstehen sieht, erlebt man eines der Wunder der Natur. Der Betrachter 
muß unwillkürlich an jenen anderen Schöpfungsprozeß denken, die 
Entstehung kosmischer Wirbel und Himmelskörper aus der amorphen 
Masse des Universums. Runde Formen tauchen nach und nach aus den 
Wolken der Zickzacklinien auf. Zunächst sind es Linien, die im Kreis 
herumführen — Spuren der entsprechenden Armbewegung. Sie zeigen 
das Glätten oder Vereinfachen von Kurven, das eine gewisse motorische 
Übung immer mit sich bringt. Jede Tätigkeit mit den Händen gelangt 
nach einiger Zeit zu fließenden Bewegungen von einfacher Form. Pferde 
nehmen die ihnen vertraute Ecke des Scheunenhoftores in einer voll- 
kommenen Kurve. Die abgerundeten Wege von Ratten, die durch wink- 
lige Labyrinthe laufen, und die schönen Spiralen von Taubenschwär- 
men in der Luft sind weitere Beispiele dieser motorischen Geiibtheit. 
Die Geschichte des Schreibens zeigt, daß Bogen an die Stelle von Win- 
keln treten, und verbunden wird, was vorher zusammenhanglos war, 
wenn die langsame Herstellung von Inschriften einer schnellen Schreib- 
schrift weicht. Die Hebelanordnung der menschlichen Glieder erleichtert 
runde Bewegungen. Der Arm dreht sich um das Schultergelenk, und 
feinere Drehbewegungen werden vom Ellbogen, dem Handgelenk und 
den Fingern besorgt. Die ersten Kreisbewegungen verraren also einen 
Organisationsprozeß der Motorik nach dem Prinzip der Einfachheit. 

Das gleiche Prinzip bekräftigt auch den Vorrang der Kreisform beim 
Sehen. Der Kreis, der mit seiner zentrischen Symmetrie keine bestimmte 
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Richtung bevorzugt, ist das einfachste Sehmuster. Es ist allgemein be- 
kannt, daß Objekte, deren Umriß wegen ihrer großen Ferne nicht genau 
erkennbar ist, als rund wahrgenommen werden. Die Vollkommenheit 
der Kreisform lenkt die Aufmerksamkeit auf sich. Ich habe an anderer 
Stelle erwähnt, daß die Rundheit der Pupille das Auge des Tiers zu 
einem der eindrucksvollsten Anschauungsphänomene in der Natur 
macht. Ein falsches Auge auf dem Flügel eines Schmetterlings täuscht 
die Gegenwart eines starken Gegners vor, und bei Reptilien, Fischen 
und Vögeln verbergen kunstvolle Tarnungen die verräterischen runden 
Pupillen. Charlotte Rice hat gezeigt, daß kleine Kinder aus einer An- 
sammlung verschiedener Formen oft die Kreise auswählen, selbst wenn 
sie aufgefordert worden sind, nach Rhomben zu suchen, und Goodnow 
berichtet, daß Kinder beim Zeichnen menschlicher Figuren mit dem 
Kreis des Kopfes beginnen. Wie wir noch sehen werden, entwickelt sich 
im Zeichnen sogar die Gestalt des Menschen aus dem »ursprünglichen 
Kreis«, der am Anfang die gesamte Figur darstellt. 

Der Kreis ist die erste gestaltete Form, die in dem mehr oder weniger 
unkontrollierten Gekritzel auftaucht. Natürlich dürfen wir in diesen 
Zeichnungen keine geometrische Vollkommenheit erwarten. Zum einen 
hat das Kind noch nicht genügend Beherrschung über die Motorik und 
den Gesichtssinn, um präzise Formen zu schaffen, zum andern — und 
das ist noch wichtiger — gibt es dafür vom Standpunkt des Kindes aus 
gar keine zwingende Notwendigkeit. Frühe Formen sind, wie sich Piaget 
und Inhelder ausdrückten, topologisch und nicht geometrisch, d. h. sie 
streben nach so allgemeinen, maßstabsfreien Eigenschaften wie Rundheit, 
und nicht nach spezifischen, idealen Verkörperungen. Meistens sind 
diese Formen Kreisen oder Kugeln ähnlich genug, um uns die Absicht 
zu verdeutlichen. Und wenn man eine große Zahl von Kinderzeichnun- 
gen untersucht, lernt man beabsichtigte Kreise von ziellosen Kritzeleien 
oder anderen Formen wie Ovalen und Rechtecken zu unterscheiden. 
Man erkennt insbesondere einen deutlichen Unterschied zwischen dem 
rein motorischen Produkt der Rotationsbewegung und der gewollt run- 
den und geschlossenen Form, die das kontrollierende Auge des Zeich- 
ners so entstehen ließ. Wir können auch annehmen, daß die gekrümmte 
Bleistift- oder Pinsellinie schon ziemlich früh im Erleben des Kindes zu 
einem zweidimensionalen Sehobjekt wird, zu einer Scheibe, die das Kind 
als eine auf einem Hintergrund liegende »Figur« wahrnimmt. Mehr 
über die Wahrnehmungseigenschaften von Figur und Grund wird im Ka- 
pitel über den »Raum« zu sagen sein. Hier genügt es, wenn wir feststel- 
len, daß dieses Phänomen dafür sorgt, daß die eindimensionale Bleifstift- 
linie in die Umrißlinie eines körperlichen Objekts umgewandelt wird. 

Diese Umwandlung des Wahrnehmungserlebnisses beschleunigt einen 
weiteren grundlegenden Vorgang innerhalb der Entwicklung des Bilder- 
machens: die Erkenntnis, daß auf Papier gezeichnete oder in Ton ge- 
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schaffene Formen andere Objekte in der Welt repräsentieren, zu denen 
sie im gleichen Verhältnis stehen wie der Ankündiger zum Inhalt seiner 
Ankündigung. Diese Entdeckung ist für das noch junge Bewußtsein 
eine so spezifisch menschliche Erfahrung, daß der Philosoph Hans 
Jonas das Bildermachen als die maßgebende und außergewöhnlichste 
alller menschlichen Fähigkeiten bezeichnet hat. Wir können nicht mit 
letzter Sicherheit sagen, wann das Kind im Verlaufe seiner Entwicklung 
zum erstenmal seinen Formen Darstellungscharakter beimißt. Vermut- 
lich geschieht das schon, bevor es dem erwachsenen Beobachter diese 
Tatsache etwa dadurch bestätigt, daß es auf sein Gekritzel zeigt und 
sagt: »Wauwau!« Auch wenn das Kind diese Stufe nachweisbar erreicht 
hat, gibt es übrigens keinen Grund zu der Annahme, daß in seiner Wahr- 
nehmung von nun an alle Formen, die es zeichnet, etwas darstellen. 

Es ist mehrfach behauptet worden, das Kind werde von verschiede- 
nen in seiner Umwelt zu beobachtenden runden Objekten zu seinen 
frühesten Formen angeregt. Der Freudianer leitet sie von den Brüsten 
der Mutter ab, der Anhänger Jungs vom Mandala; andere verweisen 
auf die Sonne und den Mond. Diese Überlegungen beruhen auf der 
Überzeugung, daß jede im Bild erscheinende Formeigenschaft irgendwie 
von Beobachtungen in der physischen Welt abzuleiten sei. Tatsächlich 
aber reicht die grundsätzliche Tendenz zur Einfachheit im motorischen 
und visuellen Verhalten vollkommen aus, um die Vorrangstellung der 
kreisrunden Formen zu erklären. Der Kreis ist die einfachste Form, die 
dem Ausdrucksmittel Bild zur Verfügung steht, da er in allen Richtun- 
gen zentrisch symmetrisch ist. 

Sobald jedoch die Kreisform in Bildern auftaucht, stellt sie mit der 
ähnlichen Form von in der Umwelt wahrgenommenen Objekten Kon- 
takt her. Diese Ähnlichkeit beruht zunächst einmal auf einer sehr brei- 
ten, nicht-spezifischen Grundlage. Um diese frühe Verwendung runder 
Formen zu verstehen, müssen wir uns vor Augen führen, daß auch 
Erwachsene Kreise oder Kugeln verwenden, um irgendeine Form oder 
alle Formen oder die Abwesenheit jeder bestimmten Form darzustellen. 
Da sie die am wenigstens spezifische, überall vorkommende Form auf- 
weisen, spielen Kugeln, Scheiben und Ringe in frühen Modellen der 
Erde und des Weltalls eine hervorragende Rolle; das beruht nicht so 
sehr auf Beobachtung, sondern vielmehr darauf, daß sie auf die denkbar 
einfachste Art eine unbekannte Form oder unbekannte Raumbeziehun- 
gen darstellen. Nachdem ein Gott den Himmel, die Gewässer und das 
trockene Land voneinander getrennt hatte, so schreibt Ovid in seinen 
Metamorphosen, »war sein erstes Bestreben, aus der Erde einen großen 
Ball zu bilden, um sie nach allen Richtungen gleich zu machen«. 

In den Molekularmodellen der Chemiker sind die Teilchen als Ku- 
geln dargestellt; und kugelförmig waren auch die Atome, aus denen sich 
nach den griechischen Atomisten die Welt zusammensetzte. Wie der 
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Erwachsene diese allgemeinste aller Formen verwendet, wenn kein 
weiteres Spezifizieren notwendig oder verfügbar ist, so verwendet ein 
kleines Kind in seinen Zeichnungen kreisrunde Formen, um fast jedes 
beliebige Objekt darzustellen: eine menschliche Figur, ein Haus, ein 
Auto, ein Buch, ja sogar die Zähne einer Säge, wie Abb. 120 - die 
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Zeichnung eines Fünfjährigen — zeigt. Es wäre falsch, zu sagen, das 
Kind achte nicht auf die Form dieser Objekte oder stelle sie nicht rich- 
tig dar. Nur in den Augen der Erwachsenen sind diese Formen rund 
dargestellt. Tatsächlich gibt es keine gewollte Rundheit, bevor das Kind 
über andere Formen, z.B. über Geradheit oder Eckigkeit, verfügt. In 
der Entwicklungsstufe, in der das Kind Kreise zeichnet, ist die Form 
noch nicht differenziert. Der Kreis steht nicht für Rundheit sondern für 
die allgemeinere Eigenschaft der »Dingheit« — d.h. für die Festigkeit 
eines körperlichen Objektes, das sich vom neutralen Grund abhebt. 

Wenn das Kind seine frühen Formen ausweitet, entwickelt es früher 
oder später den urspünglichen Kreis in zwei Richtungen weiter. Die 
eine ist das Zusammenfassen mehrerer Kreise in einem komplizierteren 
Muster. Abb. 121 ist ein Beispiel für die Versuche des Kindes, Kreise 
konzentrisch anzuordnen oder eine Reihe von kleineren in einem grö- 
ßeren unterzubringen. Das »Enthalten« ist wahrscheinlich die einfachste 
räumliche Beziehung zwischen Bildeinheiten, die das Kind zu beherr- 
schen lernt. Auf der untersten Stufe können zwei konzentrische Kreise 
verwendet werden, um ein Ohr mit seiner Öffnung oder einen Kopf mit 
seinem Gesicht darzustellen. Spätere Verfeinerungen des Themas »Ent- 
halten« zeigen dann Leute in einem Haus oder in der Eisenbahn, Essen 
auf einem Teller oder von Kleidung umgebene Körper. 
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Abb. 121 


Die andere Verfeinerung des Kreises macht seine Durchmesser sicht- 
bar und führt zu sternförmigen Mustern, bei denen gerade Linien oder 
Rechtecke strahlenférmig von einem zentralen Kreis oder einer Anord- 
nung konzentrischer Kreise ausgehen. Während bloße Rundheit über- 
haupt keine räumliche Richtung zeigt, weist jeder einzelne Strahl in 
eine Richtung; da aber die Ansammlung an Strahlen alle Richtungen 
mehr oder weniger gleichmäßig repräsentiert, gehört das Sternmuster 
erst zu einer Vorstufe der differenzierten Richtung. Es kann als freie, 
selbständige Form verwendet werden (Abb. 122 a); auf verschiedenen 
Stufen der Differenzierung kann es als Blume wiederkehren (b), als 
Baum mit Blättern (c), als Kopfschmuck eines Indianers (d), als ein von 
Pflanzen umgebener Teich (e), als Baum mit Zweigen (f), als ein von 
Haaren umringter Kopf (g), als Hand mit Fingern (h), als Sonne mit 
Feuerkern oder als Lampe mit der Birne in der Mitte (i), als laufender 
Mensch (k). 

Diese anschaulichen Beispiele machen deutlich, wie ein formales 
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Abb. 122 


Muster, das sich das Kind angeeignet hat, auf mehr oder weniger iden- 
tische Weise verwendet wird, um verschiedene Objekte mit ähnlicher 
Struktur darzustellen. Mit Abb. 122 i zum Beispiel — der innere Kreis 
ist rot, der äußere gelb — stellte ein Kind sowohl die Sonne als auch 
eine Lampe dar. Die Abb. 122 g, h und k zeigen, daß das Modell oft 
stark entstellt wird, um die strukturell einfache Ringsum-Symmetrie 
aufrechtzuerhalten. Der Zeichner läßt Haare, Finger und Beine überall 
aus dem zentralen Sockel wachsen, um die zentrische Symmetrie der 
Ganzfigur zu bewahren. Daß ein einmal erworbenes Muster auf eine 
große Zahl verschiedener Themen angewendet wird, oft auf Kosten der 
Abbildungstreue, kommt auch auf den höchsten Ebenen des mensch- 
lichen Denkens vor — zum Beispiel in den Formen, die den Stil eines 
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bestimmten Künstlers kennzeichnen, oder in den Schlüsselbegriffen 
einer wissenschaftlichen Theorie. 


Das Gesetz der Differenzierung 


Bei der Erörterung des ursprünglichen Kreises habe ich die Differen- 
zierung bereits angesprochen. In seiner elementarsten Form besagt dieses 
Prinzip, daß eine organische Entwicklung immer vom Einfachen zum 
Komplizierteren hin verläuft. Im neunzehnten Jahrhundert, das die Idee 
der biologischen Evolution hervorbrachte, wurde unter diesem Prinzip 
das Aufspalten einer einheitlichen Organisation in mehrere spezifische 
Funktionen verstanden. Herbert Spencer erläutert diese Idee 1862 in seinen 
First Principles und berichtet, er habe sie in der 1828 veröffentlichten Ab- 
handlung Karl von Baers über die Entwicklungsgeschichte der Tiere ge- 
funden. Nach Spencers Ansicht gehört zur Differenzierung auch eine Ent- 
wicklung vom Unbestimmten zum Bestimmten, von der Verwirrung zur 
Ordnung. Heute wird der Begriff von Piaget verwendet, um beispiels- 
weise zu beschreiben, wie das Selbst und die äußere Welt, die ursprüng- 
lich nicht differenziert sind, auf einer bestimmten Stufe der geistigen 
Entwicklung auseinandergehen. Vor dieser Differenzierung, so erklärt 
Piaget, »sind Eindrücke, die erlebt und wahrgenommen werden, nicht 
an ein als ein ‚Selbst‘ empfundenes persönliches Bewußtsein gebunden, 
und auch nicht an Objekte, die als außerhalb des Selbst liegend emp- 
funden werden. Sie existieren einfach in einem losgelösten Block oder 
sind auf der gleichen Ebene ausgebreitet, die weder innen noch außen 
sondern irgendwo zwischen diesen beiden Polen liegt.« 

Es ist für uns hier zweckdienlich, das Prinzip der Differenzierung mit 
dem Gestaltprinzip der Einfachheit zu kombinieren. Ausgehend von 
unserer Prämisse, daß sich das Wahrnehmen und Begreifen vom All- 
gemeinen zum Besonderen bewegen, stellen wir zunächst einmal fest: 
Jede Form bleibt so undifferenziert, wie die Auffassung des Zeichners 
von seinem Zielobjekt erlaubt. Wenn sich zum Beispiel der Zweck einer 
Zeichnung darauf beschränkt, die Dreieckigkeit einer Pyramide im Ge- 
gensatz zur Rundheit einer Wolke zu beschreiben, braucht diese Zeich- 
nung nichts Spezifischeres zu zeigen als Dreieckigkeit kontra Rundheit. 

Das Gesetz der Differenzierung stellt weiterhin fest: Solange eine 
visuelle Eigenschaft nicht differenziert wird, wird der ganze Bereich 
ihrer Möglichkeiten durch die strukturell einfachste dieser Möglich- 
keiten dargestellt. Ich erwähnte beispielsweise, daß der Kreis als die 
einfachste aller möglichen Formen für die Gesamtheit aller Formen 
steht, bis die Form differenziert wird. Daraus folgt, daß auf der der 
Differenzierung vorausgehenden Stufe der Kreis noch nicht Rundheit 
darstellt - die Rundheit der Sägezähne in Abb. 120 ist nicht beabsich- 
tigt —, sondern innerhalb der undifferenzierten Menge aller möglichen 
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Formen Rundheit lediglich einschließt. Erst wenn andere Formen, etwa 
gerade Linien oder Quadrate, klar hervortreten, fangen runde Formen 
an für Rundheit zu stehen: Köpfe, die Sonne, Handflächen. Wir können 
dieses Prinzip auch im Sinne E.H. Gombrichs ausdrücken: die Bedeu- 
tung einer bestimmten visuellen Eigenschaft hängt von den Alternativen 
ab, die der Zeichner erwägt. Ein Kreis ist nur ein Kreis, wenn Dreiecke 
eine Alternative bilden. 

Es ist in diesem Zusammenhang von Nutzen, auf eine Unterschei- 
dung einzugehen, die Linguisten zwischen »markierten« und »unmar- 
kierten« Einheiten treffen. Als ein Beispiel führt John Lyons die Wörter 
»dog« und »bitch« (Hund und Hündin) an. Er sagt, »dog« sei seman- 
tisch unmarkiert oder neutral, da es sowohl für das männliche als auch 
für das weibliche Tier verwendet werden kann: »That’s a lovely dog 
you’ve got there: is it a he or a she?« (»Einen hübschen Hund haben 
Sie da: ist es ein Männchen oder ein Weibchen?«). Dagegen ist »bitch« 
markiert oder positiv, da es auf das weibliche Tier beschränkt ist. Es 
kann dem unmarkierten Wort gegenübergestellt werden, so daß dieses 
negativ und nicht mehr neutral erscheint: »Is it a dog or a bitch?« (»Ist 
es ein Hund oder eine Hündin?«) Lyons kommt zu dem Schluß, daß 
»der unmarkierte Begriff einen allgemeineren Sinn hat; in bezug auf 
einen gewissen Kontrast wirkt er neutral. Seine spezifischere negative 
Bedeutung ist abgeleitet und sekundär, denn sie ergibt sich erst aus dem 
Zusammenhang, wenn sie dem positiven (nicht-neutralen) Begriff ge- 
genübergestellt wird.« 

Der Vergleich mit der Differenzierung von Sehformen ist nahelie- 
gend. Der Kreis ist eine unmarkierte oder neutrale Form, die jede belie- 
bige Form repräsentiert, solange sie nicht ausdrücklich anderen, mar- 
kierten Formen — Quadraten oder Dreiecken — gegenübergestellt wird. 
Erst wenn er ihnen gegenübergestellt wird, übernimmt der Kreis die 
spezifische semantische Funktion, Rundheit zu bezeichnen. Trotzdem 
sollte er auch weiterhin als »unmarkiert« gelten, denn selbst inmitten 
der anderen differenzierten Formen behält der Kreis eine Allgemeinheit 
und Einfachheit, die in den anderen nicht zu finden ist. 

Nur zugunsten einer systematischen Theorie kann die Entwicklung 
der Form als eine geregelte Aufeinanderfolge säuberlich getrennter 
Schritte dargelegt werden. Es ist zwar möglich und vorteilhaft, verschie- 
dene Phasen isoliert zu betrachten und sie in einer Rangfolge zuneh- 
mender Kompliziertheit anzuordnen. Eine solche ideale Aneinander- 
reihung entspricht jedoch nur ganz grob dem tatsächlichen Ablauf in 
einem bestimmten Fall. Verschiedene Kinder halten sich verschieden 
lange an verschiedene Phasen. Sie können einige auslassen und andere 
auf eine nur ihnen angemessene Weise kombinieren. Die Persönlichkeit 
des Kindes und die Einflüsse der Umwelt erklären diese Abweichungen. 
Die Entwicklung der Wahrnehmungsstruktur ist im Gesamtprozeß des 
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geistigen Wachstums nur ein Faktor, der von anderen überdeckt und 
abgewandelt wird. Darüberhinaus bleiben frühere Stufen gültig, auch 
wenn schon weiter fortgeschrittene erreicht sind; und wenn ein Kind sich 
einer Schwierigkeit gegenübersieht, kann es auf eine primitivere Lösung 
zurückgreifen. Abb. 121 zeigt ein Experimentieren mit konzentrischen 
Kreisen; gleichzeitig ist jedoch eine höhere Stufe angedeutet, denn für 
die längliche Figur, die eine Reihe von Kreisen enthält, wurde eine 
waagrechte Richtung bevorzugt. Die einfachen Sternmuster in Abb. 122 
kommen auch noch in Zeichnungen vor, die ziemlich fortgeschrittene 
Formen von menschlichen Gestalten, Bäumen und Häusern enthalten. 

Es sei auch erwähnt, daß es keine feste Beziehung zwischen dem 
Alter eines Kindes und der Entwicklungsstufe seiner Zeichnungen gibt. 
So wie sich Kinder, die nach Jahren gleich alt sind, in ihrem sogenann- 
ten Intelligenzalter unterscheiden, spiegeln ihre Zeichnungen individuelle 
Abweichungen im Fortgang ihres künstlerischen Wachstums wieder. 
Ein Versuch, Intelligenz und zeichnerische Fähigkeiten in eine Be- 
ziehung zu bringen, ist von Goodenough unternommen worden, aus- 
gehend von den ziemlich mechanischen Kriterien einer realistischen 
Darstellung und der Vollständigkeit der Einzelheiten. Es würde sich 
lohnen, in dieser Richtung weiterzugehen und dabei die Zeichnungen 
nach strukturellen Gesichtspunkten zu bewerten und die allgemeine 
erkenntnismäßige Reife mit besseren Methoden als den Intelligenztests 
zu bestimmen. 
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Die Vielfalt von Formen in den Zeichnungen kleiner Kinder ist 
natürlich unbegrenzt. Eine umfangreiche Morphologie ist von Rhoda 
Kellogg erarbeitet worden. Ich werde meine Beschreibung auf einige 
wenige ganz grundlegende Merkmale beschränken, und zwar auf solche, 
die nicht nur in den Arbeiten von Kindern zu finden sind, sondern 
überall dort, wo Formen auf frühen Stufen der visuellen Vorstellung 
angewendet werden. 

Die einfachste Linie für die Anschauung ist die Gerade. Wenn wir 
den Kreis als Begrenzung einer Fläche und nicht als eine Linie ansehen, 
ist die Gerade die früheste Form einer Linie in der menschlichen Vor- 
stellung. Dies wird ein wenig durch die Tatsache verschleiert, daß die 
gerade Linie für des Zeichners Arm und Hand, die ja in der Praxis die 
Linien ausführen müssen, keineswegs die einfachste Linie ist. Im Gegen- 
teil: nur mit einem komplizierten Zusammenspiel der Muskeln läßt sich 
Geradheit hervorbringen, einfach deshalb, weil Oberarme, Unterarme, 
Hände und Finger Hebel sind, die von Natur aus bogenförmige Wege 
beschreiben. Abb. 123 zeigt in einer schematischen Darstellung die 
komplizierten Veränderungen der Geschwindigkeit, des Winkels und 
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der Richtung, die notwendig sind, wenn ein Hebelgelenk (das sich um 
Punkt C dreht) bei gleichbleibender Geschwindigkeit eine gerade Linie 
(L) ziehen soll. Eine einigermaßen gerade Linie zu zeichnen, ist, vor 
allem für ein Kind, eine schwierige Aufgabe. Wenn trotzdem gerade in 
der frühen Kunst häufig gerade Linien vorkommen, zeigt das, welch 
hoher Wert ihnen beigemessen wird. 


Die gerade Linie ist eine Erfindung des menschlichen Gesichtssinns, 
gelenkt vom Prinzip der Einfachheit. Für vom Menschen geschaffene 
Formen ist sie charakteristisch, kommt aber kaum in der Natur vor, 
da in der Natur ein so komplexes Kräftespiel herrscht, daß Geradheit 
als Produkt einer einzigen, ungestörten Kraft, nur selten entstehen kann. 
Delacroix bemerkt in seinem Tagebuch, daß die gerade Linie, die 
regelmäßige Schlangenlinie und gerade oder gebogene Parallelen »nie 
in der Natur vorkommen; es gibt sie nur im Kopf des Menschen. Wo 
Menschen sie einsetzen, werden sie von den Elementen zernagt.« 

Da sie die einfachste Form ist, steht die gerade Linie für alle läng- 
lichen Formen, bevor die Differenzierung erfolgt. Sie stellt Arme, Beine 
und Baumstämme dar. Die sogenannten Stockmännchen scheinen jedoch 
eine Erfindung von Erwachsenen zu sein. Kerschensteiner, der eine 
große Zahl von Kinderzeichnungen untersucht hat, gibt an, er sei nie 
auf ein Stockmännchen gestossen, dessen Rumpf lediglich aus einer 
Linie bestand. Offenbar muß eine Zeichnung die kompakte »Dingheit« 
mindestens in einer zweidimensionalen Einheit bewahren, um das Kind 
zufriedenzustellen. Ovale Formen werden schon früh verwendet, um 
Kompaktheit mit »Gerichtetheit« zu verbinden — zum Beispiel in Dar- 
stellungen des menschlichen oder tierischen Körpers. 

Gerade Linien sehen im Vergleich zu gebogenen steif aus. Aus die- 
sem Grund halten Erwachsene, die Geradheit als eine Linienform unter 
vielen sehen, die geraden Beine, Arme oder Finger auf Zeichnungen 
manchmal irrtümlich für »starr« und bewerten sie daraufhin diagno- 
stisch als Symptome einer starren Persönlichkeit oder als Ausdrucks- 
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mittel einer vorübergehenden, beispielsweise auf Angst zurückzuführen- 
den Erstarrungsreaktion. Solche Mißdeutungen zeigen, wie unerläßlich es 
ist, das Gesetz der Differenzierung im Auge zu behalten und in der Ge- 
radheit keine spezifische Form zu sehen, solange sie nicht ihre frühe 
Funktion, alle langlichen Formen darzustellen, aufgegeben hat. In der 
Kunstgeschichte hat Heinrich Wölfflin davor gewarnt, die »Unbeweg- 
lichkeit« archaischer Darstellungen so zu beurteilen, als seien spätere 
Formmöglichkeiten bereits bekannt gewesen. »Alle Wirkungen sind 
relativ. Dieselbe Form bedeutet nicht zu allen Zeiten das gleiche. Die 
Vertikale im Portrait der Klassik hat einen anderen Sinn als die Verti- 
kale im Portrait der Primitiven. Hier ist sie die einzige Darstellungs- 
form, dort hebt sie sich ab von anderen Möglichkeiten und gewinnt 
dadurch einen eigentümlichen Ausdruck.« 

Mit der geraden Linie wird die lineare Ausdehnung im Raum - und 
damit die Idee der Richtung - eingeführt. Dem Gesetz der Differenzie- 
rung entsprechend ist das erste Verhältnis zwischen Richtungen, das 
erlernt wird, das einfachste: das Verhältnis des rechten Winkels. Die 
rechtwinklige Kreuzung steht so lange für alle Winkelverhältnisse, bis 
die Schrägheit ausdrücklich beherrscht und von der Rechtwinkligkeit 
differenziert wird. Der rechte Winkel ist der einfachste, weil er ein 
symmetrisches Muster schafft und weil er die Grundlage für das Gerüst 
der Vertikalen und Horizontalen bildet, auf dem unsere ganze Raum- 
vorstellung beruht. 

Wenn Raumbeziehungen zum erstenmal verwendet werden, bleiben 
sie in der Tat auf die rechtwinklige Beziehung zwischen der Horizonta- 
len und der Vertikalen beschränkt. Ich habe in anderem Zusammenhang 
davon gesprochen, daß ein Quadrat einen vollkommen neuen Charakter 
annimmt, wenn es um 45 Grad gedreht wird. Der objektiv rechte Win- 
kel an den Ecken wird nun als ein dachförmiges, spitz zulaufendes 
Muster wahrgenommen, dessen zwei Beine schräg verlaufen und von 
der zentralen Symmetrieachse abweichen. In der Wahrnehmung ist das 
kein rechter Winkel mehr; und da er zu dem vertikal und horizontal 
ausgerichteten Gerüst in einem komplizierteren Verhältnis steht, be- 
herrscht ihn das Kind erst später, wenn es mit schrägen Richtungen im 
allgemeinen umzugehen lernt. Der Stanford-Binet-Test zeigt, daß ein 
durchschnittliches fünfjähriges Kind ein Quadrat kopieren kann, wäh- 
rend das beim Rhombus erst dem siebenjährigen Kind gelingt. 

Der grundlegende Unterschied zwischen waagrecht und senkrecht 
geht auf die Schwerkraft zurück. Das heißt aber nicht, daß ausschließ- 
lich kinästhetische Empfindungen für die beherrschende Rolle, die diese 
Raumbeziehungen beim Sehen einnehmen, verantwortlich sind. Wir 
wissen heute, daß bei einer Katze in der Sehrinde des Gehirns besondere 
Zellgruppen nur auf vertikale Reize ansprechen, andere nur auf hori- 
zontale und wieder andere nur auf schräge. Um die horizontalen und 
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Abb. 124 


vertikalen Richtungen kiimmern sich mehr Zellen als um die schragen. 
Auf das Gehirn des Menschen übertragen würde das bedeuten, daß die 
Evolution unter dem Einfluß der Schwerkraft die Vorherrschaft der 
beiden Grundrichtungen in das menschliche Nervensystem eingebaut hat. 

Daß die Wahrnehmung die Vertikale und die Horizontale bevorzugt, 
läßt sich bereits auf einer sehr elementaren Ebene beobachten. Fred 
Attneave berichtet von einem Experiment mit vier quadratisch angeord- 
neten Lichtern; wenn nun jeweils die beiden, die einander diagonal 
gegenüberliegen, gleichzeitig aufleuchten, sieht der Beobachter Lichter, 
die sich entweder horizontal oder vertikal hin- und herbewegen; er 
sieht keine umspringenden Diagonalen. 

Die Einführung des Grundgerüstes führt letztlich zur Bildung cines 
stabilen räumlichen Gitterwerkes. Abb. 124 zeigt, wie in der Zeichnung 
eines Vierjährigen diese neu erworbene Ordnung einem Muster aus 
Kreisen, einer Längsform und geraden Linien auferlegt wird. Der ein- 
fache »Hund« in Abb. 125 ist ganz nach diesem Raumsystem aufgebaut. 
Abb. 126, Mutter und Tochter, zeigt die Folgerichtigkeit, mit der ein 
schwieriges Thema einem gegebenen Formgesetz unterworfen wird. Der 
Gesamtaufbau der beiden Figuren hält sich streng an die zwei Haupt- 
richtungen, und bei der Kleidung, den Socken und Schuhen, wie auch 
bei den Zähnen und den würdevollen Falten, die die Stirn der Mutter 
von der der Tochter unterscheiden, folgt die zeichnerische Ausführung 
dem Gesetz mit gleich strenger visucller Logik. Mancher Künstler mag 
zurecht die unbestechliche Disziplin bewundern, die das Kind der Reali- 
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tät auferlegt, und es auch um die Klarheit beneiden, mit der es ein 
schwieriges Thema interpretiert. Die Zeichnung macht auch deutlich, 
wie frühere Stufen weiterbestehen, wenn bereits höhere erreicht sind. 
Um die Haare darzustellen, griff das Kind auf die ungestalteten Bewe- 
gungen des Kritzelalters zurück und verwendete halbkontrollierte Zick- 
zack- und Spiralformen. Kreise und Sternmuster tauchen auf den Wan- 
gen, in den Augen und in der rechten Hand der Mutter auf, und der 
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rechte Arm scheint schon den Übergang von der Rechtwinkligkeit zu 
der höheren Stufe gebogener Formen anzudeuten, die sonst noch nicht 
erreicht ist. Abb. 127 schließlich, eine vereinfachte Kopie einer farbigen 
Kreidezeichnung, zeigt, wie einfallsreich ein einziges formales Mittel — 
das vertikal-horizontale T-Muster — dazu benützt wird, zwei ganz ver- 
schiedene Dinge wiederzugeben: den Körper und den Rock des Mäd- 
chens auf der einen und die Verkehrsampel auf der anderen Seite. Nur 
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eine große Zahl von Beispielen könnte den unerschöpflichen Reichtum 
formaler Erfindungen zeigen, die Kinder aus der einfachen vertikal- 
horizontalen Beziehung abzuleiten verstehen, wobei sie allsamt über- 
raschend neu sind und doch dem Grundbegriff des Objektes genau 
entsprechen. 

Wie alle Bildmittel wird die vertikal-horizontale Beziehung zuerst 
innerhalb isolierter Einheiten ausgearbeitet und dann auf einer späteren 
Stufe für den gesamten Bildraum verwendet. Auf frühen Zeichnungen 
kann eine im Innern gut gestaltete Figur ohne jede Beziehung zu ande- 
ren Figuren oder zur Bildebene im Raum schweben; dagegen ist in 
Abb. ı27 alles im Bild, einschließlich der rechtwinkligen Umgrenzung 
des Bogens Zeichenpapier, räumlich aufeinander abgestimmt. Die Senk- 
rechten der Figuren, Pflanzen und Masten sind auf den waagrechten 
Boden bezogen. Das Bild ist zu einer einheitlichen visuellen Ganzheit 
geworden, in der jedes Detail einen klar bestimmten Platz im Ganzen 
einnimmt. 

Das vertikal-horizontale Gerüst ist in jeder Bildkomposition enthal- 
ten, so wie der rhythmische Takt in der Musik. Auch wenn keine Ein- 
zelform eine der beiden Richtungen ausdrücklich verkörpert, werden 
alle in einem Bild vorhandenen Formen als Abweichungen von diesen 
Grundrichtungen wahrgenommen. Piet Mondrian hat in seinen späten 
Bildern seine Weltauffassung auf die dynamische Beziehung zwischen 
der Vertikalen als der Dimension des Emporstrebens und der Horizon- 
talen als der festen Grundlage reduziert. 


Schragheit 


Die gezielte Verwendung von Schrägheit muß sorgfältig von der in 
ganz frühen Arbeiten zu beobachtenden willkürlichen Verteilung von 
räumlichen Richtungen unterschieden werden. Uns geht es nun um eine 
kontrollierte Bereicherung des vertikal-horizontalen Gerüsts. Dicses Ge- 
rüst muß zuerst beherrscht werden, und es bleibt das Bezugssystem, 
ohne das keine Schrägheit möglich ist. Schrägheit wird immer als Ab- 
weichung wahrgenommen; daher rührt auch ihr stark dynamischer 
Charakter. Sie führt den entscheidenden Unterschied zwischen statischen 
und dynamischen Formen, die in der vorangehenden Phase noch nicht 
differenziert sind, in das visuelle Ausdrucksmittel ein. Wenn wir von 
diesem neuen Standpunkt aus noch einmal Abb. 126 ansehen, sind wir 
vielleicht versucht, die ausgestreckten Arme der Mutter als eine Geste 
der Verzweiflung, eine Art Bankrotterklärung, wahrzunehmen. Dies 
wäre eine falsche Deutung, denn auf der früheren Stufe dient die recht- 
winklige Beziehung — der größtmögliche Unterschied - nur dazu, die 
unterschiedlichen Funktionen von Körper und Armen zu verdeutlichen. 
Erst wenn die verschiedenen Funktionen von Gliedern und Rumpf mit 
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Hilfe des größtmöglichen Kontrastes verständlich geworden sind, kön- 
nen sie in feineren Abweichungen ins Bild gebracht werden. 

Wenn wir uns überlegen, warum die Kunstbetätigung von einer ein- 
facheren zu einer komplizierteren Stufe aufsteigt, wird uns klar, daß 
sowohl innere als auch äußere Faktoren zu berücksichtigen sind. Was 
das Innere betrifft, so durchläuft der Organismus einen Reifeprozeß; mit 
der Fähigkeit, deutlicher differenzierte Arbeiten durchzuführen, wächst 
auch das Bedürfnis, diese Fähigkeit einzusetzen. Diese Entwicklung ist 
jedoch nicht ohne Einbeziehung der äußeren Welt denkbar, die die 
ganze Vielfalt von Richtungsbeziehungen anbietet und die sich ins- 
besondere durch die Unterscheidung von ruhenden und sich bewegen- 
den Dingen besser begreifen läßt. Die Bewegung spielt für das Kind eine 
so entscheidende Rolle, daß es ihm großes Vergnügen bereitet, die 
Dinge auf seinen Bildern so darzustellen, daß sie sich sichtbar bewegen. 

Schräge Beziehungen werden nach und nach auf alles angewandt, was 
das Kind zeichnet. Sie tragen dazu bei, daß seine Darstellung reicher, le- 
bendiger, lebensechter und spezifischer wird. Ein Vergleich der Abbildun- 
gen 128 und 129 zeigt uns das. Sie stammen aus zwei Zeichnungen dessel- 
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ben Kindes und sind etwa im Abstand von einem Jahr entstanden. 
Abb. 128 zeigt zwei Einzelheiten der früheren Zeichnung, Abb. 129 
einen Teil der späteren. Auf der früheren Zeichnung sind der Baum 
und die Blume mit den begrenzten Mitteln der vertikal-horizontalen 
Rechtwinkligkeit dargestellt — klar und konsequent. Aber der spätere 
Baum wirkt interessanter; er sieht mehr wie ein Baum aus, und die 
überall angebrachten schrägen Winkel vermitteln den Eindruck leben- 
digen Wachsens. Bei der früheren Giraffe sind die wichtigsten Beziehun- 
gen zwischen Kopf, Hals und Rumpf mit rechten Winkeln wiedergege- 
ben. Ansätze zur Schrägheit finden sich in den Beinen, aber es sieht so 
aus, als sei diese Verfeinerung weniger auf eine genaue Beobachtung 
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des Tieres als vielmehr auf mangelnden Platz zurückzuführen. (Wie so 
oft hatte sich das Mädchen den Raum nicht richtig eingeteilt; als sie 
die Beine einzeichnen wollte, stellte sie fest, daß sie sie seitlich kinein- 
zwängen mußte, um zu vermeiden, daß sie die den Boden bildende 
Grundlinie überschnitten.) Ein Jahr danach ist der Schritt des Tieres 
viel freier; die ganze Bewegung ist lebendiger und eher einer Giraffe 
angemessen. Die Differenzierung sorgt nicht nur für eine Unterscheidung 
der einzelnen Teile sondern auch für eine verfeinerte Wiedergabe der 
Form. Ein wellenförmiger Boden hat die gerade Grundlinie ersetzt. 

In all diesen Punkten läßt die spätere Zeichnung die frühere steif 
und schematisch aussehen; doch das spätere Stadium wäre nicht richtig 
zu meistern gewesen, wäre nicht das frühere vorausgegangen. Aus die- 
sem Grunde ist es nicht ratsam, dem Kind beizubringen, wie es kom- 
plexere Formen zeichnen kann; es ist zwar leicht zu schaffen und befrie- 
digt den Ehrgeiz des Kindes, sich in der Gemeinschaft hervorzutun; auf 
die Entwicklung seines Erkenntnisvermögens wirkt es sich jedoch stö- 
rend aus. Ist die frühere Stufe ausreichend erkundet worden, bringt das 
Streben nach größerem Formenreichtum den erwünschten Fortschritt 
rechtzeitig genug und ohne Hilfe von außen. 

Wenn wir Erwachsenen uns nicht recht vorstellen können, daß eine 
so einfache Angelegenheit wie die Winkelbeziehungen zwischen ver- 
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schiedenen Formen so schwierig sein soll, können vielleicht die Rätsel, 
die ein Möbelstück unserer Wahrnehmung aufgibt, unsere Zweifel 
schnell ausräumen. Es handelt sich um einen Tisch, der zusätzlich zu 
den üblichen Winkeln, die wir ja die »rechten« nennen, auch Winkel 
von 120 Grad aufweist (Abb. 130). Diese Tische sind in der Absicht 
entworfen worden, eine wandlungsfähigere Sitzordnung zu ermöglichen 
und den Leuten zu einer besseren Beziehung zueinander und zu ihrer 
Arbeit zu verhelfen. Zu Gruppen zusammengestellt schaffen sie über- 
raschende neue Formen. Es bedarf schon einer beträchtlichen visuellen 
Begabung, um vorauszusehen, wie sie in einer bestimmten Zusammen- 
stellung aussehen werden, oder auch nur, um sich an ihre Form zu 
erinnern. In solchen praktischen Dingen wie dem Umgang mit Möbeln 
neigen wir dazu, uns an die elementaren rechtwinkligen Formen und 
Beziehungen zu klammern. 


Das Verschmelzen von Teilen 


Auf den frühen Stufen erreicht man eine Differenzierung der Form 
hauptsächlich dadurch, daß man in sich geschlossene Einheiten aneinan- 
derfügt. So entwickelt zum Beispiel das Kind seine Darstellung der 
menschlichen Figur, die auf der frühesten Stufe lediglich aus einem 
Kreis besteht, dadurch weiter, daß es gerade Linien, längliche Formen 
oder andere Einheiten hinzufügt. Jede dieser Einheiten ist eine geo- 
metrisch einfache, gut umrissene Form. Sie werden durch ebenso ein- 
fache Richtungsbeziehungen — zuerst vertikal-horizontale, später schräge 
- miteinander verbunden. Die Konstruktion von verhältnismäßig kom- 
plexen Ganzfiguren wird durch die Kombinationen von mehreren ein- 
fachen Figuren ermöglicht. 

Das bedeutet nicht, daß das Kind auf der früheren Stufe noch keinen 
vollständigen Begriff vom Gesamtobjekt hat. Die Symmetrie und Einheit 
des Ganzen und die Festlegung der Proportionen zeigen, daß das Kind - 
innerhalb bestimmter Grenzen — die Teile im Hinblick auf ihren end- 
gültigen Platz im Gesamtmuster gestaltet. Die analytische Methode 
erlaubt es ihm jedoch, sich jederzeit mit einer einfachen Form oder 
Richtung zu befassen. Manche Kinder dehnen dieses Verfahren auf 
höchst komplizierte Kombinationen aus und bauen dabei das Ganze auf 
einer Hierarchie von Einzelteilen auf, was auf eine sorgfältige Beobach- 
tung schließen läßt. Das Ergebnis ist alles andere als armselig. 

Mit der Zeit geht das Kind jedoch dazu über, durch eine gemein- 
same, stärker differenzierte Umrißlinie mehrere Einheiten zu verschmel- 
zen. Zu dieser Entwicklung trägt das Auge ebenso bei wie die Hand. 
Das Auge gewöhnt sich an die aus der Verbindung der Einzelteile ent- 
stehende komplexe Form, bis es schließlich die aus verschiedenen Teilen 
zusammengesetzte Ganzfigur als eine Einheit erfassen kann. Wenn 
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dieser Punkt erreicht ist, führt das Auge den Bleistift, der unentwegt 
in Bewegung ist, sicher entlang der Umrißlinie einer menschlichen Figur, 
einschließlich der Arme und Beine. Je stärker differenziert der Begriff 
ist, desto größer muß die Fertigkeit sein, um in dieser Weise arbeiten 
zu können. Auf den höchsten Stufen zeichnen Meister des »linearen 
Stils« wie Picasso oder Matisse mit unerschütterlicher Präzision eine 
Umrißlinie nach, die alle Einheiten der Muskeln und Knochen einfängt. 
Denkt man jedoch an die Mittel, die das zeichnende Kind zur Verfügung 
hat, wird deutlich, daß schon die frühesten Anwendungen dieser Me- 
thode Mut, großes Können und ein differenziertes Gefühl für Formen 
erfordern. 

Das Verschmelzen der Umrißlinie stimmt auch mit der Motorik des 
Zeichnens überein. Im Kritzelalter pendelt die Kinderhand oft eine Zeit- 
lang hin und her, ohne den Bleistift vom Papier abzuheben. Wenn sich 
dann die visuelle Beherrschung der Form einstellt, beginnt das Kind, 
säuberlich getrennte Einheiten zu zeichnen. Für die Anschauung bringt 
die Unterteilung des Ganzen in klar umrissene Teile mehr Einfachheit; 
für die Bewegung der Hand bedeutet aber jede Unterbrechung ein 
Hemmnis. In der Geschichte des Schreibens kam es zu einem Wechsel 
von den isolierten Großbuchstaben der monumentalen Inschriften zu 
den fließend ineinander übergehenden Bogen der Kursivschrift, wobei 
die Hand — zugunsten der Schnelligkeit - den Vorrang vor dem Auge 
erhielt. Ähnlich bevorzugt das Kind mit zunehmender Geschicklichkeit 
die fortlaufende fließende Linie. Abb. 131, ein von einem fünfjährigen 
Jungen gezeichnetes Pferd, steht an Eleganz der Unterschrift eines 
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Geschäftsmannes in nichts nach. Wie sehr beim einzelnen Zeichner der 
motorische Faktor die Gestalt beeinflussen kann, hangt weitgehend von 
dem Verhältnis zwischen spontan ausgedrücktem Temperament und ver- 
standesmäßiger Kontrolle in seiner Persönlichkeit ab. (Dies läßt sich über- 
zeugend in graphologischen Analysen von Handschriften nachweisen.) 

Die zwei Fische (Abb. 132 und 133) stammen aus Zeichnungen, die 
dasselbe Kind zu verschiedenen Zeitpunkten angefertigt hat. In dem 
früheren Bild wird nur eine erste Andeutung von Verschmelzung in den 
gezackten Flossen sichtbar. Sonst ist der Körper aus geometrisch ein- 
fachen Teilen in der vertikal-horizontalen Beziehung konstruiert. Später 
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ergibt ein einziger kühner Zug die ganze, ununterbrochene Umrißlinie. 
Es ist zu erkennen, daß dieses Verfahren die Wirkung einer vereinheit- 
lichten Bewegung verstärkt, die schräge Richtung begünstigt und Ecken 
abrundet — zum Beispiel an der Schwanzflosse des Fisches. Außerdem 
können die so entstehenden Formen komplexer sein, als sie das Auge 
auf dieser Stufe wirklich kontrollieren und verstehen kann; deshalb ist 
der frühere Fisch, auch wenn er verhältnismäßig weniger interessant 
und lebhaft wirkt, gestalterisch besser gelungen. 

Die Schneeballschlacht in Abb. 134, von demselben Kind zu einem 
noch späteren Zeitpunkt gezeichnet, zeigt, wie dieses Kind nach Ver- 
suchen mit stärker differenzierten Formen mit der Zeit gelernt hat, die 
statische Grundform einzelner Körpereinheiten abzuwandeln. Die Bewe- 
gung ist nicht mehr auf die relative Raumlage verschiedener Teile be- 
schränkt, sondern der Körper selbst ist nun gebogen. Auf dieser Stufe 
kommt das Kind besser mit Figuren zurecht, die auf Stühlen sitzen, auf 
einem Pferd reiten oder auf Bäume klettern. Auf das Beugen folgt dann 
die Verformung der Gestalt, die bei der Verkürzung verwendet wird. 
Diese letzte Differenzierung ist jedoch so schwierig, daß sie kaum spon- 
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Abb. 134 


tan erreicht wird, außer in so einfachen Fällen wie Kreisen, Quadraten 
oder Rechtecken. 

Der Unterschied zwischen dem Kombinieren von Grundformen und 
dem Gestalten von Einheiten, die eine komplexere Struktur aufweisen, 
hat seine Parallelen in anderen Geistestätigkeiten. In der Sprache ist es 
zum Beispiel der Unterschied zwischen dem englischen Deklinations- 
system, das den unveränderlichen Substantiven Präpositionen hinzufügt, 
und dem komplexeren lateinischen System, wo das Substantiv am eige- 
nen Stamm gebeugt wird — auch wenn in der historischen Sprachent- 
wicklung das Letztere nicht unbedingt dem Ersteren folgen muß. Oder, 
um ein Beispiel aus der Psychologie der Begriffsbildung zu verwenden: 
das primitive Denken stellt sich die Seele, die Leidenschaft oder die 
Krankheit als getrennte Wesenheiten vor, die der unveränderlichen Ein- 
heit des Körpers oder Geistes hinzugefügt oder von ihr abgezogen wer- 
den; dagegen beschreibt sie ein feiner differenziertes Denken als mit 
dem inneren Wirken des Körpers oder Geistes selbst verschmolzen 
oder von ihm hervorgebracht. In der Naturwissenschaft und Philosophie 
unserer Tage erleben wir den Übergang vom primitiveren »atomisti- 
schen Denken«, das die Naturerscheinungen aus Wechselwirkungen 
zwischen konstanten Elementen begreift, zum Gestaltbegriff ganzheit- 
licher Feldprozesse. Der Musiker denke an die Entwicklung von Einzel- 
tönen die im Verlauf der melodischen Linienführung nur ihre Höhe 
verändern, zu abgestimmten Akkorden, die während der harmonischen 
Sequenz ihre innere Struktur abwandeln. 

In einem weiteren Sinne muß man die hier beschriebene Entwicklung 
wahrscheinlich als eine Phase in einem fortlaufenden Prozeß sehen, in 
dem Unterteilung und Verschmelzung dialektisch abwechseln. Eine 
frühe Gesamtform wird durch Unterteilung differenziert, wenn zum 
Beispiel eine ovale Form in Kopf und Rumpf zerlegt wird. Diese neue 
Verbindung einfacher Einheiten bedarf einer gründlicheren Vervollstän- 
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digung auf einer höheren Stufe, die dann ihrerseits wieder nach einer 
Unterteilung als einer weiteren Verfeinerung auf einer späteren Stufe 
verlangen wird, und so fort. 


Größe 


Die »illusionistische« Betrachtung der visuellen Darstellung ließ uns 
erwarten, daß jedes Bild die Größe von Objekten so darstellt, wie sie 
aussieht oder wie sie ist oder wie der Zeichner sie haben will. Mangeln- 
des Können oder nachlässiges Beobachten werden für Abweichungen 
von der »wahren« Größe verantwortlich gemacht. Vorwurfsvolle Be- 
griffe wie »falsche Größe« oder »übertriebene Größe« sind für derlei 
Bewertungen typisch. 

Wenn wir aber von der Entwicklung ausgehen, erkennen wir, daß 
die Größen von Bildobjekten vor der Differenzierung in der Regel gleich 
sind. Wir gehen davon aus, daß Größen nicht differenziert werden, 
solange keine guten Gründe dafür vorliegen. Unsere Frage sollte also 
nicht lauten: »Warum entsprechen die Größenbeziehungen in manchen 
Bildern oder Skulpturen nicht der Wirklichkeit?«, sondern vielmehr: 
»Was veranlaßt Kinder und andere Bildermacher dazu, den Objekten 
in ihren Bildern verschiedene Größen zu geben?« 

Eine Hierarchie der Bedeutung ist sicherlich ein Faktor. Auf ägyp- 
tischen Reliefs sind Könige und Götter oft mehr als doppelt so groß 
wie die unter ihnen Stehenden. Kinderpsychologen und Lehrer berich- 
ten, daß Kinder Dinge groß zeichnen, die ihnen wichtig sind. Dies führt 
jedoch zu zweifelhaften Deutungen, so zum Beispiel, wenn Viktor Lö- 
wenfeld behauptet, in der Zeichnung cines von Fliegen belästigten Pfer- 
des sei die Fliege etwa so groß wie der ganze Pferdekopf, weil sie dem 
Kind so wichtig sei. Solche Erklärungen lassen sich leicht geben, aber 
sie überspielen oft die ausschlaggebenden erkenntnismäßigen Faktoren. 

Man betrachte Abb. 135, eine Illustration aus einer 1491 veröffent- 
lichten venezianischen Ausgabe der Äsopischen Fabeln. Der hungrige 
Fuchs versucht durch Schmeicheleien die Krähe dazu zu verleiten, das 
begehrte Stückchen Käse fallenzulassen. Die visuelle Logik der Ge- 
schichte verlangt zwei aufeinander abgestimmte Hauptfiguren, den Fuchs 
und die Krähe, vergleichbar dem Pferd und der Fliege in Löwenfelds 
Beispiel. Da die beiden in der Geschichte gleich wichtig sind, besteht 
kein Grund, ihnen in der Welt des Bildes verschiedene Größen zu ge- 
ben. Ja, ein derartiger Unterschied würde es schwierig machen, die 
Geschichte als ein Zwiegespräch zwischen Gleichgestellten zu lesen. Wir 
haben allen Grund, die Angemessenheit der vom Zeichner gewählten 
Form zu bewundern; er ließ sich nicht durch eine mechanische, visuell 
ungerechtfertigte Nachahmung der natürlichen Größen von seiner Auf- 
gabe ablenken. 
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Abb. 135 


Ähnliche Größe verbindet Dinge miteinander. Es ist fast unmöglich, 
etwa zwischen einer menschlichen Figur und einem großen Gebäude 
eine visuelle Beziehung herzustellen, wenn beide maßstabsgetreu gezeich- 
net sind. Wo solche Größenunterschiede erwünscht sind, überbrücken 
Künstler gewöhnlich die Lücke zwischen den großen und den kleinen 
Einheiten ihrer Kompositionen durch andere Einheiten von dazwischen- 
liegender Größe. 

In der mittelalterlichen Malerei, die keinem mechanischen Natura- 
lismus verpflichtet ist, kann ein Mensch so groß sein wie ein Haus. 
Gleichzeitig kann ein Bischof die Kirche, die er gebaut hat, in der Hand 
halten. Es ist nicht das »Modell« einer Kirche sondern die Kirche selbst; 
so wie der kleine Turm, der immer mit der heiligen Barbara zusammen 
abgebildet ist, kein »Symbol« ist sondern ein Turm, wenn er auch sym- 
bolische Bedeutung hat. Diese Beispiele zeigen, wie die Frage der Be- 
deutung zu Größenunterschieden führt, zum Beispiel wenn die Be- 
ziehung zwischen dem Schöpfer und der Schöpfung oder dem Heiligen 
und seinem Symbol ausgedrückt werden soll. Technischer gesehen: 
wenn ein Mann in einer Tür stehen oder aus einem Fenster blicken soll, 
muß seine Größe entsprechend herabgesetzt werden. Wenn ein Ge- 
sicht auf einer Kinderzeichnung Platz für deutlich erkennbare Augen, 
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einen Mund mit Zähnen und eine Nase mit Nasenlöchern haben soll, 
muß es groß ausfallen — genauso wie Marc Chagall den Kopf einer 
Kuh vergrößert, um in ihm eine zweite Kuh und eine Kuhmagd unter- 
bringen zu können. Wenn andererseits die Größe noch nicht differen- 
ziert ist, erhalten die verschiedenen Körperteile - Kopf, Leib und Glied- 
maßen — annähernd die gleiche Größe (Abb. 136). 

Abb. 136 Was auf die Größe von Objekten zutrifft, gilt auch für den Abstand 
zwischen ihnen. Das Bedürfnis nach klarer Darstellung sorgt beim Kind 
dafür, daß es genügend leeren Raum zwischen den einzelnen Objekten 
läßt — eine Art Einheitsabstand, der, je nach Thema, vom realistischen 
Standpunkt manchmal zu groß und manchmal zu klein aussieht. Ein 
überlanger Arm mag erforderlich sein, um eine menschliche Figur mit 
einem Apfelbaum zu verbinden, von dem sie ein gebührlicher Abstand 
trennt. Realistisch knappe Abstände zwischen den Dingen bleiben eine 
Zeitlang visuell unbehaglich. 

Die realistische Größe ist für die Größe von Bildgegenständen nur 
von geringer Bedeutung, da die Wahrnehmungsidentität nur wenig mit 
Größe zu tun hat. Die Gestalt und Raumlage eines Objektes werden 
durch eine Veränderung der Größe nicht berührt, so wie in der Musik 
eine mäßige Erhöhung oder Verringerung der zeitlichen Größe durch 
eine Veränderung der Geschwindigkeit sich nicht störend auf das Er- 
kennen eines Themas auswirkt. Daß die Anschauungsgröße grundsätz- 
lich belanglos ist, zeigt am besten unsere Gewohnheit, die durch wech- 
selnde Abstände ausgelösten ständigen Größenveränderungen der Ob- 
jekte in unserer Umgebung gar nicht zu beachten. Und was Bilder be- 
trifft, so wehrt sich niemand gegen eine zentimetergroße Fotografie 
eines Menschen oder gegen eine riesengroße Statue. Ein Fernsehschirm 
sieht im Wohnzimmer klein aus, aber wir brauchen uns nur kurze Zeit 
auf ihn zu konzentrieren, und schon gibt er einen annehmbaren Rahmen 
für »reale« Personen und Gebäude ab. 


Der Irrtum vom Kopffüßler 


Der vielleicht bemerkenswerteste Fall einer Fehldeurung aufgrund 
illusionistischer Vorurteile ist der Fall der »Kaulquappen«-Figuren, von 
den Franzosen »hommes tétards« und von den Deutschen »Kopffüßler« 
genannt. Es wird gemeinhin angenommen, das Kind lasse in diesen weit 
verbreiteten Zeichnungen den Rumpf ganz weg und lasse irrtümlicher- 
weise die Arme aus dem Kopf oder den Beinen wachsen. Die Abbildun- 
gen 137 und 138 — Zeichnungen von Vierjährigen — zeigen einige dieser 
geheimnisvollen Wesen. Verschiedene Theorien sind aufgestellt worden. 
Man hat geglaubt, das Kind übersehe oder vergesse den Körper, oder 
Abb. 137 gar, es »verdränge« ihn aus Gründen der Sittsamkeit. Wenn wir den 
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Abb. 138 


Entwicklungsprozeß ansehen, stellen wir fest, daß derartige Erklärungen 
nicht stimmen, da der Rumpf in Wirklichkeit in diesen Zeichnungen 
nicht weggelassen ist. 

Auf der frühesten Stufe steht der Kreis für die ganze menschliche 
Figur — wie für so viele vollständige Gegenstände. Später wird die Form 
durch Anhängsel differenziert. Abb. 139 zum Beispiel, das von einem 
Achtjährigen gezeichnete Bild einer Kirche, läßt den ursprünglichen 
Kreis noch deutlich erkennen. Bei der menschlichen Figur wird die ur- 
sprüngliche Bedeutung des Kreises durch die Hinzufügungen nach und 
nach eingeschränkt. Im wesentlichen gibt es zwei Typen. In Abb. 137 
ist der Kreis eine nicht differenzierte Darstellung von Kopf und Rumpf. 
Deshalb handelt das Kind absolut folgerichtig, wenn es dort Beine und 
Arme anfügt. Nur auf Erwachsene wirkt das Bild so, als sei etwas weg- 
gelassen. Oft ist der Kreis zu einer eiförmigen Längsfigur erweitert, die 
im oberen Teil die Merkmale eines Gesichts enthalten kann, gelegent- 
lich auch Andeutungen von Kleidung in ihrem unteren Teil. Abb. 138 
zeigt den anderen Typ. In der Mitte ist ein Haus mit zwei Fischen drin, 
rechts davon ein Cowboy und links eine Kuh. Der Cowboy hat einen 
Magen in seinem Leib, die Kuh zwei. Diese Mägen sind für unseren 
Zweck nützlich, weil sie zeigen, daß hier die beiden parallel verlaufen- 
den senkrechten Linien eine noch nicht differenzierte Darstellung des 
Kopfes und der Beine sind, während der Kreis jetzt ausschließlich den 
Kopf darstellt. Die Arme werden dort angebracht, wo sie hingehören — 
an den Senkrechten. Die doppelte Funktion der Linie als selbständige 
Einheit und als Umrandung ist noch nicht deutlich differenziert; die 
zwei Senkrechten sind zugleich Umrißlinien (Rumpf) und Objektlinien 
(Beine). Es sei hinzugefügt, daß sich ein ähnlicher Mangel an Differen- 
zierung oft in der Art und Weise zeigt, in der andere Körperteile dar- 
gestellt werden. Die Gesichtszüge können, bevor sie sich in Augen, Nase 
und Mund aufteilen, als ein einziger Kreis gezeichnet sein, der im 
größeren Kreis des Kopfes enthalten ist; und in Abb. 136 sind die Glied- 
maßen noch nicht in Einzelteile gegliedert, so daß es für den erwach- 
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senen Betrachter so aussehen mag, als seien die Finger an den Armen 
und die Zehen an den Beinen befestigt. 


Die Übersetzung in zwei Dimensionen 


Das Gesetz der Differenzierung läßt uns erwarten, daß die Unter- 
scheidung zwischen zwei- und dreidimensionalen Ansichten in Bildern 
nicht von Anfang an da ist. Stattdessen ist die zweidimensionale An- 
sicht als die einfachere »unmarkiert« und vertritt unterschiedslos beide 
Ansichten. Es gibt zunächst keinerlei Unterschied zwischen Flächigkeit 
und Tiefe oder zwischen einem flachen und einem räumlich ausgedehn- 
ten Gegenstand. Die räumlichen Eigenschaften eines Tellers werden 
nicht anders behandelt als die eines Fußballs, und alle Dinge liegen vom 
Betrachter gleich weit entfernt. 

Einen guten Zugang zur Raumdarstellung bei Kindern bietet 
E. A. Abbotts fantastischer Roman Flatland. Flatland ist ein zweidimen- 
sionales Land, in dem, verglichen mit unserer eigenen Welt, alles um 
eine Dimension reduziert ist. Die Häuserwände sind nur Umrißlinien 
von planen Figuren; doch sie erfüllen ihren Zweck, da es in einer 
flachen Welt unmöglich ist, in eine geschlossene Umrißlinie einzudrin- 
gen. Die Bewohner sind planimetrische Gestalten. Auch ihre Körper 
werden durch eine Linie ausreichend abgegrenzt. Ein Besucher aus dem 
dreidimensionalen Raumland wird zum Ärgernis, als er ihnen erzählt, 
ihre Häuser seien offen: er könne gleichzeitig ihr Inneres und ihr 
Äußeres sehen. Er beweist auch, daß er die Eingeweide eines Flatland- 
Bewohners anfassen kann, und verursacht dabei einen stechenden 
Schmerz im Bauch des Quadrats. Für die Flatland-Leute sind die Häuser 
vorn ‚weder geschlossen noch offen, da ihnen diese Dimension fehlt; 
und ihre Eingeweide sind hinter der abgrenzenden Umrißlinie völlig 
unsichtbar und unberührbar. 

Wer also behauptet, Kinder zeichneten offene Häuser und geröntgte 
Mägen verhält sich wie der ungelegene Besucher aus dem Raumland. 
Er sieht nicht, mit welch bewundernswerter Logik das Kind seine Bilder 
den Bedingungen des zweidimensionalen Ausdrucksmittels anpaßt. Es 
genügt nicht, zu sagen, Kinder zeichneten das Innere von Dingen, weil 
sie daran interessiert seien. Bei allem Interesse wären sie entsetzt, wür- 
den sie das Bild eines Mannes mit offenem Magen zu sehen bekommen. 
Ich muß an ein auf Rinde gemaltes Bild aus Australien denken, auf dem 
der Umrif$ eines Känguruhkörpers deutlich erkennbar mit Knochen, 
Organen und Gedärmen ausgefüllt ist. Das Bild stellt keinen »Quer- 
schnitt« durch den Tierkörper dar, wie man das vielleicht in einem 
Zoologiebuch erwarten würde. Es zeigt auch die Gestalt eines Jägers, 
der seiner Beute mit Pfeil und Bogen nachstellt; und man jagt schließ- 
lich keinen Querschnitt sondern ein ganzes, lebendes Tier. Das beweist, 
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daß der Körper des Känguruhs nicht offen oder »durchsichtig« sein 
soll. Ähnlich ist die Kinderzeichnung eines Gorillas nach dem Mittag- 
essen (Abb. 140) weder ein Querschnitt noch ein Röntgenbild. 


Abb. 140 


Die gleiche Absicht steht hinter der schematischen Darstellung in 
Abb. 141. Die Zeichnung ist weder eine durchsichtige Vorderansicht 
noch ein Querschnitt. Es ist die zweidimensionale Entsprechung des 
Hauses. Das Rechteck steht für den kubischen Raum und die Umriß- 
linien für die sechs Begrenzungsflächen. Die Figur steht im Innern, von 
Wänden vollständig eingeschlossen. Nur eine Lücke im Umriß würde 
eine Öffnung bedeuten. Die kindliche Erfindung ist so zeitlos in ihrer 
Gültigkeit, daß selbst in der ausgesprochen realistischen Kunst eines 
Dürer oder Altdorfer die Heilige Familie in einem Gebäude ohne Stirn- 
wand untergebracht ist, das nicht sehr überzeugend als verfallene Ruine 
getarnt ist. Und im modernen Theater wird natürlich die Bühne von 
denselben Leuten ohne Bedenken akzeptiert, die den Kindern »Röntgen- 
bilder« vorwerfen. 

Wie Abb. 141 andeutet, werden Haare auf derartigen Bildern als ein- 
fache Aneinanderreihung von Linien wiedergegeben, die alle die Umriß- 
linie des Kopfes berühren. Das ist insofern ganz richtig, als die kreis- 
runde Kopflinie für die gesamte Oberfläche des Kopfes steht, die auf 
diese Weise als vollkommen mit Haaren bedeckt dargestellt wird. Und 
doch steckt in dieser Methode ein Doppelsinn, denn es ist nicht zu ver- 
meiden, daß das Kind sie gleichzeitig für zwei ganz verschiedene und 
unvereinbare Zwecke verwendet. Offensichtlich soll das Gesicht nicht 
im Innern des Kopfes sondern auf seiner äußeren Oberfläche liegen; 
und die zwei schrägen Linien stellen Arme dar und nicht etwa einen 
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offenen Umhang, der von den Schultern hängt und den ganzen Körper 
umschließt. Das heißt, die zweidimensionalen Einheiten der Zeichnun- 
gen entsprechen entweder Körpern oder zweidimensionalen Ansichten 
der Außenseite von Körpern, oder aber beidem, je nach Bedarf. Es be- 
steht keine Differenzierung zwischen Flächigkeit und Tiefe, so daß man 
mit rein visuellen Mitteln nicht feststellen kann, ob eine kreisrunde 
Linie einen Ring, eine Scheibe oder eine Kugel darstellt. Wegen dieses 
Doppelsinns wird die Methode vorwiegend auf primitiven Stufen ange- 
wandt und wird von Kindern im westlichen Kulturbereich rasch wieder 
aufgegeben. 

Arthur B. Chark hat diesen Vorgang sehr deutlich in einem Experi- 
ment aufgezeigt, in dem Kinder verschiedenen Alters aufgefordert wur- 
den, einen mit einer Hutnadel aufgespießten Apfel zu zeichnen, der in 
einem Winkel zum Betrachter gedreht worden war. Abb. 142d ver- 
deutlicht, wie sich die Vorlage den Kindern darbot. Abb. 142 a zeigt 
die früheste Lösung des Problems. Sie ist insofern logisch, als die Nadel 
ohne Unterbrechung durch das Innere des Kreises - und damit durch 
das Innere des Apfels — verläuft. Sie ist aber doppeldeutig, da die ge- 
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Abb. 142 


rade Linie unvermeidlich ein eindimensionales Objekt (namlich die Na- 
del) und nicht eine Flache darstellt. Auf der nachsten Stufe (b) macht 
das Kind ein erstes Zugestandnis an die projektive Darstellung; es zeigt 
den mittleren Teil der Nadel als im Apfel verborgen. (Fiir das jiingere 
Kind wäre das ein Bild von zwei Nadeln, die den Apfel an der Außen- 
seite berühren.) Doch der Umriß des Kreises steht immer noch für die 
ganze Oberfläche des Apfels, was daran zu erkennen ist, daß die Nadel 
an diesem Umriß haltmacht. Bei c ist der Umriß zur Begrenzungslinie 
des Gesichtskreises geworden, und die Fläche des Kreises stellt die Vor- 
deransicht des Apfels dar. Mit einigen Verfeinerungen der Form führt 
dies zur realistischen Lösung d. Räumlich gesehen ist dieses letzte Bild 
zwar folgerichtig, aber es verzichtet auf die treffende visuelle Klarheit, 
mit der auf Stufe a die wesentlichen Merkmale des dreidimensionalen 
Begriffs im zweidimensionalen Medium wiedergegeben sind. Die Dif- 
ferenzierung zwischen der zweidimensionalen und der dreidimensio- 
nalen Form ist erreicht worden, wenn auch mit einem fragwürdigen 
Trick: die Bildebene erscheint nun als ein Abbild des dreidimensionalen 
Raumes. 

Solange die zweidimensionale Ansicht noch nicht von der projektiven 
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differenziert ist, werden beide in der flachen Bildebene dargestellt. Dies 
kann auf zweierlei Art geschehen. Das Kind kann die vertikale Dimen- 
sion seiner Bildebene dazu benutzen, zwischen oben und unten, und die 
horizontale, um zwischen rechts und links zu unterscheiden und damit 
»vertikalen Raum« (Aufriß) zu erhalten. Oder es kann seine beiden 
Dimensionen dazu benutzen, die Richtungen des Kompasses im Grund- 
riß zu zeigen; dann erhält es »horizontalen Raum« (Abb. 143). Auf- 
rechte Objekte wie Menschen, Bäume, Wände oder Tischbeine er- 
scheinen klar und charakteristisch im vertikalen Raum, wohingegen 
Gärten, Straßen, Tischplatten, Teller oder Teppiche nach horizontalem 
Raum verlangen. Noch komplizierter wird das Ganze dadurch, daß im 
vertikalen Raum nur eine von den zahllosen vertikalen Ebenen un- 
mittelbar dargestellt werden kann; das Bild kann also nur die Vorder- 
ansicht eines Hauses wiedergeben und nicht gleichzeitig auch die Seiten- 
ansichten, ohne zu irgendeinem Trick der indirekten Darstellung Zu- 
flucht zu nehmen. Ähnlich kann der horizontale Raum zwar einen ge- 
deckten Tisch zeigen, aber im gleichen Bild nicht auch noch den Hund, 
der unter dem Tisch liegt. 

Bei der Erörterung der »ägyptischen Methode« haben wir gezeigt, 
wie auf einer frühen Stufe der räumlichen Darstellung der Künstler für 
jedes Objekt oder für jeden Teil eines Objekts diejenige Teilansicht aus- 
wählt, die es am charakteristischsten vor Augen führt. Es sei hier dar- 
auf hingewiesen, daß die in hohem Maße verfeinerte und realistische 
Filmtechnik einige der verblüffenden Wirkungen elementarer Darstel- 
lung wieder aufgegriffen hat. Der Film zerlegte die sichtbare Welt in 
eine Aufeinanderfolge von Teilansichten und konnte damit zum Bei- 
spiel zu dem Prinzip zurückkehren, nach dem die Einheiten einer visuel- 
len Aussage grundsätzlich gleich groß sind. Wenn etwa ein Mensch 
beim Beobachten eines Schmetterlings gezeigt wird, kann eine Nahauf- 
nahme das Insekt so groß erscheinen lassen wie den Menschen. Ähnlich 
kann mit einem veränderten Aufnahmewinkel das Bild auf der Film- 
leinwand vom vertikalen zum horizontalen Raum überwechseln, so daß 
der Zuschauer, der vielleicht eben noch eine Seitenansicht von Leuten 
gesehen hat, die um einen Tisch sitzen, gleich darauf die Tischplatte 
von oben zu sehen bekommt. Dieses Verfahren läßt sich auch von 
einem realistischen Standpunkt aus »rechtfertigen«, da wir es hier mit 
einer zeitlichen Aufeinanderfolge von Einzelaufnahmen zu tun haben, 
die eine Änderung der Entfernung oder des Aufnahmewinkels zuläßt. 
In der tatsächlichen Erfahrung des Zuschauers wird jedoch ein solcher 
Wechsel des Beobachtungspunktes nicht eindeutig als solcher wahrge- 
nommen. Im wesentlichen scheinen ihm die Dinge in der geeigneten 
Größe und aus dem geeigneten Blickwinkel aufgenommen, und er 
nimmt sie hin, ohne sich darüber Gedanken zu machen, ob eine solche 
visuelle Genauigkeit »naturgetreu« ist oder nicht. In der modernen 
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Kunst ist natürlich weithin jeder realistische Vorwand offen aufgegeben 
worden: Größe und Blickwinkel der Objekte richten sich ausschließlich 
nach dem visuellen Zweck. 
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Bei der Erörterung einiger der frühesten Merkmale visueller Form 
habe ich versucht, verschiedene Elemente, die dem Schaffen von Bildern 
zu allen Zeiten zugrunde liegen, in ihrer ursprünglichen Klarheit zu 
zeigen. Aber ein Verständnis dieser frühen Entwicklung sollte auch dem 
Lehrer helfen, die Arbeiten seiner Schüler zu bewerten und zu fördern. 
Die wichtigste Botschaft ist natürlich, daß die Arbeiten von Kindern, 
»Primitiven« usw. nicht negativ als etwas Minderwertiges gesehen wer- 
den sollten, als etwas, das auf dem Weg zu »tauglicher« Kunst mög- 
lichst schnell überwunden werden sollte. Die vorhergegangenen Ab- 
schnitte dieses Kapitels werden klargemacht haben, daß sich die visuelle 
Form, wenn man sie ungestört wachsen läßt, gesetzmäßig von Stufe zu 
Stufe weiterentwickelt und daß jede Stufe ihre eigene Berechtigung, ihre 
eigenen Ausdrucksmöglichkeiten, ihre eigene Schönheit hat. Da diese 
frühen Stufen voneinander abhängig sind und die Grundlage für jede 
reife Leistung legen, müssen sie ohne Hast bewältigt werden. Dies gilt 
nicht nur für Kinder sondern für jeden werdenden Künstler. »Ein 
Künstler überspringt keine Stufe«, sagte Jean Cocteau; »tut er es doch, 
so verschwendet er seine Zeit, denn später muß er sie ohnehin er- 
klettern.« 

Unsere Ausführungen mögen auch deutlich gemacht haben, daß Ab- 
weichungen von einer naturgetreuen Darstellung nicht auf Unzuläng- 
lichkeiten sondern auf ein bemerkenswertes, spontanes Gefühl für die 
Erfordernisse des Mediums zurückzuführen sind. Wenn der Lehrer sieht, 
wie sich diese beneidenswerte natürliche Begabung äußert, diese Sicher- 
heit der intuitiven Entscheidung und der logische Fortschritt vom Ein- 
fachen zum Komplexen, dann fragt er sich vielleicht, ob es nicht das 
beste sei, seine Schüler sich selbst und ihrer eigenen Führung zu über- 
lassen. Ist die Kunst nicht eine der Fertigkeiten, die man für sich allein 
lernen kann und lernen sollte? Bis zu einem gewissen Grad ist das sicher 
richtig. Jedes unpassende Eingreifen von seiten des Lehrers kann den 
Schüler in seiner eigenen visuellen Beurteilung unsicher machen oder 
ihn um eine Entdeckung betrügen, die für ihn von größerem Nutzen 
gewesen wäre, hätte er sie selbst gemacht. In dieser Hinsicht macht sich 
der altmodische Lehrer, der die Kunstgriffe der Zentralperspektive ver- 
zapft, genauso schuldig wie sein fortschrittlich denkender Kollege, der 
das Kind dazu veranlaßt, seine zufälligen Kritzeleien mit Farbe auszu- 
füllen, oder der modische Primitivist, der das Kind ermahnt: »Das ist 
ein hübsches Bild, aber in der zweiten Klasse machen wir noch keine 
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Nasen!« Von dem Kind »Abstraktionen« zu verlangen, ist ebenso 
schädlich, wie es zu zwingen, naturgetreue Darstellungen zu zeichnen. 

Dies trifft auf alle Ebenen des Lernens zu. Der Kunststudent, der 
den Stil eines bewunderten Lehrers nachahmt, läuft Gefahr, sein Gefühl 
für Richtiges und Falsches einzubüßen, da er sich um eine Darstellungs- 
form bemüht, die er nur nachahmen, aber nicht meistern kann. Seine 
Arbeiten überzeugen nicht mehr und passen nicht mehr zu ihm sondern 
verwirren ihn nur. Er hat die Ehrlichkeit des Kindes verloren, die sich 
jeder erfolgreiche Künstler bewahrt und die jede Aussage in eine mög- 
lichst einfache Form kleidet, mag das Ergebnis — objektiv gesehen - 
auch kompliziert sein. Arnold Schönberg, dessen Kompositionen zu den 
schwierigsten Werken der Musikgeschichte gehören, sagte seinen Schü- 
lern, ihre Stücke müßten ihnen so natürlich vorkommen wie die eigenen 
Hände und Füße. Je einfacher sie ihnen schienen, desto besser seien sie. 
»Wenn Sie etwas, was Sie geschrieben haben, sehr kompliziert finden, 
dann zweifeln Sie am besten sofort an seiner Echtheit.« 

Und doch kann der Kunsterzieher eine Menge tun. Wie seine Kol- 
legen aus anderen Bereichen muß er einen Kurs steuern, der irgendwo 
zwischen den beiden bequemen Auswegen liegt: alles zu lehren und 
nichts zu lehren. Die beste Anregung, die sich auf die Untersuchung der 
Entwicklungsstufen stützt, besagt, der Unterricht sollte sich immer von 
dem Bewußtsein lenken lassen, daß der Sehbegriff des Schülers nach 
seinen ureigensten Prinzipien wächst; außerdem sollte sich das Ein- 
greifen des Lehrers immer an dem ausrichten, was der individuelle 
Wachstumsprozeß zu jedem gegebenen Zeitpunkt erforderlich macht. 

Das beste Beispiel, das mir dazu einfällt, stammt aus der Kunstge- 
schichte. Die geometrische Formel für die Zentralperspektive wurde im 
fünfzehnten Jahrhundert entdeckt, nachdem viele Maler intuitiv ver- 
sucht hatten, den Bildraum dadurch zu vereinheitlichen, daß sie die in 
die Tiefe führenden Linien zusammenlaufen ließen. Fasziniert stellt man 
fest, daß in den Gemälden und Holzschnitten aus dieser Zeit jene Per- 
spektivlinien auf einen gemeinsamen Mittelpunkt zustreben und ihn 
entweder annähernd erreichen oder eigene Brennpunkte für verschie- 
dene Bildabschnitte schaffen. Die geometrische Formel, die einen ge- 
meinsamen Fluchtpunkt vorschreibt, war nur noch eine systematische 
Aufzeichnung der Lösung eines Problems, das von der Intuition bereits 
gründlich erforscht worden war. Die Zeit war dafür einfach reif. 

In jedem früheren Abschnitt der Geschichte wäre es vielleicht störend 
oder nutzlos gewesen, den geometrischen Kunstgriff einzuführen. Etwas 
ganz Ähnliches gilt für die Entwicklung des Einzelnen. Der Lehrer ist 
versucht, sein Wissen weiterzugeben, um seinen eigenen Ehrgeiz zu- 
sammen mit dem des Schülers zu befriedigen, der ihn bittet, ihm zu 
zeigen, wie man die Dinge in den Raum »zurückweichen« lassen kann. 
Dies sind aber lediglich soziale Zwänge, die sich nicht aus den An- 
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sprüchen des Werkes selbst ableiten lassen. Mit seinem Ehrgeiz möchte 
der Schüler das Niveau, das ihm Anerkennung bringt, erreichen, und am 
liebsten würde er dieses lockende Ziel mit möglichst geringem Aufwand 
schaffen. Solche sozialen Anstöße sind von den Anstößen des Erkennt- 
nisvermögens zu unterscheiden, die sich aus dem Stadium der visuellen 
Entwicklung des Schülers ergeben. Den ersteren sollte nicht auf Kosten 
der letzteren nachgegeben werden. 

Seit einigen Jahren verfolgen Kunsterzieher das berechtigte Ziel, über 
das herkömmliche Zeichnen und Modellieren hinauszugehen und ihre 
Schüler mit vielen Werkstoffen und Techniken vertraut zu machen. Das 
steht nicht nur im Einklang mit den Gewohnheiten unserer modernen 
Künstler, es hält auch die Aufmerksamkeit der Schüler wach und macht 
sich geschickt ihre Vorliebe für technische Spielereien zunutze. Gerade 
bei Heranwachsenden steht die Technik in höherem Ansehen als die 
Kunst. Es ist dabei aber wichtig, daß Werkstoffe so ausgewählt und 
eingesetzt werden, daß sie den Schüler dazu ermuntern, an Aufgaben 
der Wahrnehmungsorganisation zu arbeiten, die auf seinem eigenen 
Auffassungsniveau liegen, und daß sie ihm auch die Möglichkeit dazu 
geben. Techniken, die visuelle Verwirrung stiften oder durch allzu große 
Schwierigkeit oder Kompliziertheit überfordern, sind nur schädlich; das- 
selbe gilt für die Gepflogenheit, so oft neue Aufgaben zu stellen, daß 
der Schüler die Anschauungseigenschaften eines bestimmten Mediums 
gar nicht gründlich erforschen kann. Unergiebige Ablenkungen gibt es 
außerhalb des Klassenzimmers schon genug. 

Es ist ganz natürlich, daß Künstler und Kunsterzieher ihr eigenes 
Fach für ein geschlossenes Gebiet halten, das von seinen eigenen Regeln 
beherrscht wird und seinen eigenen Zwecken dient. Man darf jedoch 
nicht erwarten, das Gefühl für Anschauungsformen in einem Sonder- 
bereich des Lehrplans verfeinern zu können, wenn dieses Gefühl anders- 
wo vernachlässigt oder gar mißbraucht wird. In einem anderen Buch 
habe ich das so ausgedrückt: »Hat der Lehrer es mit Kindern zu tun, 
die in ihren spontanen Malereien noch recht einfache, geometrische 
Formen verwenden, so wird er heutzutage in der Zeichenstunde darauf 
wohl gebührend Rücksicht nehmen; aber im Geographieunterricht be- 
steht dann vielleicht derselbe Lehrer darauf, daß dieselben Kinder die 
der Wahrnehmung und dem Gedächtnis unzugänglichen Verkrümmun- 
gen von Küstenumrissen oder Flußwindungen mechanisch durchpau- 
sen. Wenn ein Student abzeichnen soll, was er unter dem Mikroskop 
sieht, kommt er mit bloßer Genauigkeit nicht aus. Er muß entscheiden, 
worauf es ankommt und was an charakteristischen Formen in dem zu- 
fälligen Beispiel, das ihm da vorliegt, zu finden ist. Seine Zeichnung 
ist also keinesfalls eine Reproduktion; sie ist vielmehr ein Abbild dessen, 
was er wahrnimmt und begreift, wobei er mehr oder weniger aktiv und 
intelligent vorgehen kann. Die Disziplin des intelligenten Schauens ge- 
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hört nicht nur in den Kunstunterricht; ja sie läßt sich auch in diesem 
nur erzielen und pflegen, wenn der natürliche Formsinn nicht in ande- 
ren Lehrfächern ruiniert wird. Jeder Versuch, in einem Ozean von Blind- 
heit eine Insel von Anschauungsintelligenz zu erstellen, ist zum Scheitern 
verurteilt. Das anschauliche Denken ist unteilbar; es existiert überall 
oder nirgends.« 

Schließlich muß auf gewisse Grenzen hingewiesen werden, die dem 
vorliegenden Buch gesetzt sind. Es führt aus, daß Wahrnehmungsorga- 
nisation und Einfallsreichtum von den Erkenntnisfunktionen des Be- 
wußtseins abzuleiten sind: die Sinneswahrnehmung der äußeren Welt, 
die Weiterverarbeitung der Erfahrung im anschaulichen und verstandes- 
mäßigen Denken, das Aufbewahren der Erfahrungen und Gedanken im 
Gedächtnis. Von diesem Standpunkt aus ist das Schaffen von Bildern 
ein Werkzeug, mit dem man Dinge identifizieren, begreifen und be- 
stimmen und Beziehungen untersuchen und eine Ordnung zunehmender 
Formenvielfalt herstellen kann. Wir dürfen aber nicht vergessen, daß die 
Erkenntnisfunktionen der ganzen Persönlichkeit zu Diensten sind. Sie 
spiegeln innere Haltungen wieder und erfüllen Wünsche; das haben 
Psychologen deutlich gemacht, die Seherfahrungen zu diagnostischen 
oder therapeutischen Zwecken einsetzten. Manche Kunsterzieher sind 
diesem Beispiel gefolgt; viele Merkmale, die von den Bedingungen der 
Gesichtswahrnehmung und Darstellung herkommen, wurden von ihnen 
als »emotional« interpretiert. 

Die Literatur ist reich an Beispielen; ich will mich auf eines beschrän- 
ken. In seinem Buch über Kunsterziehung erläutert Herbert Read die 
Zeichnung eines Mädchens von knapp fünf Jahren. Ein Tiger ist sehr 
einfach mit einem waagrechten Strich für den Körper und zwei senk- 
rechten für die Beine dargestellt. Kurze Streifen durchkreuzen die Linien 
und sollen das Fell des Tigers wiedergeben. Read spricht von der »völ- 
lig introvertierten, unorganischen« Grundlage des Bildes. Nach seinen 
Worten hat sich das Mädchen überhaupt nicht um seine eigene, wie 
auch immer geartete Vorstellung von einem Tiger gekümmert. Was sie 
geschaffen hat, sei »ein Ausdruckssymbol, das ihrer Wahrneh- 
mungsleistung oder ihrer begrifflichen Kenntnis des Tigers nicht ent- 
spricht«. In Wahrheit ist das Bild ein typisches Beispiel aus dem hori- 
zontal-vertikalen Stadium, in dem jedes durchschnittliche Kind ein Tier 
in eben dieser Weise darstellt. Sehr oft ist in diesem Stadium noch keine 
Differenzierung zwischer. organischer und unorganischer Form möglich; 
gerade Linien stehen für beide. Soiche Bilder sind inhaltlich dürftig, 
nicht weil das Kind unfähig oder nicht bereit ist, zu beobachten und 
seine Beobachtungen zu verwerten, sondern weil die elementare Dar- 
stellungsstufe ihm nicht erlaubt, viel von dem Gesehenen zu verwenden. 
Ob es sich in diesem Fall um ein in sich gekehrtes, introvertiertes Mäd- 
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chen handelt, läßt sich nicht allein auf Grund ihrer Zeichnung und ihres 
Alters bestimmen. Introversion kann die Differenzierung der Form ver- 
zögern, aber eine undifferenzierte Form allein läßt noch nicht auf In- 
troversion schließen. Dieselbe Zeichnung könnte von einem quickleben- 
digen, extravertierten Kind stammen, das am Aussehen und Verhalten 
von Tieren leidenschaftlich interessiert ist. 

Hier führt also eine einseitige Betonung der Persönlichkeitsfaktoren 
zu einer Fehldeutung von Eigenschaften, die in Wirklichkeit mit der 
Entwicklungsstufe der Erkentnisfähigkeit des Kindes und mit den Be- 
sonderheiten des Ausdrucksmittels Bild zu erklären sind. Umgekehrt 
kann allerdings eine ähnlich einseitige Beschränkung auf die Erkenntnis- 
tätigkeit den Eindruck erwecken, als sei der junge Organismus aus- 
schließlich mit seinem wahrnehmungs- und verstandesmäßigen Wachs- 
tum beschäftigt, und als sei das Bewußtsein lediglich eine Art Verarbei- 
tungsmechanismus, der sich mit den Formen der äußeren Welt auf einem 
zunehmend höheren Niveau befaßt. Dieses Buch versucht, einige der 
Lücken zu schließen, die andere offen gelassen haben, und will damit 
zu einer Erweiterung der Auffassung beitragen. Der Lehrer von 
morgen sollte in der Lage sein, das denkende und wahrnehmende 
Bewußtsein im Zusammenwirken mit den Wünschen, Leidenschaften 
und Ängsten des ganzen Menschen zu sehen. 

Die starke Betonung der Persönlichkeitsfaktoren hat einige Kunst- 
erzieher dazu verleitet, den Techniken, die auf formale Genauigkeit Wert 
lege, mit Mißtrauen zu begegnen. Sie haben den altmodischen Bleistift 
durch Werkzeuge ersetzt, die den spontanen Strich, den impulsiven Ein- 
fall, die grobe Wirkung amorpher Farbe begünstigen. Spontaner Aus- 
druck ist sicherlich erstrebenswert, aber der Ausdruck wird chaotisch, 
wenn er die Wahrnehmungsorganisation behindert. Breite Pinsel und 
tropfende Staffeleifarben zwingen das Kind, ein einseitiges Bild von 
seinem Bewußtseinszustand zu erzeugen, und die Möglichkeit ist nicht 
auszuschließen, daß die Art des Bildes, die man dem Kind zumutet, 
ihrerseits nun seinen Bewußtseinszustand beeinflußt. Fraglos haben 
moderne Methoden ein Betätigungsfeld für jene Aspekte des kind- 
lichen Bewußtseins geschaffen, die das herkömmliche Verfahren, bei dem 
man das Kind mit gespitztem Bleistift Modelle kopieren ließ, eher behin- 
dert hatte. Nicht weniger gefährlich ist es jedoch, das Kind daran 
zu hindern, daß es seine Beobachtungsgabe schärft und lernt, sich zu 
konzentrieren und Ordnung zu schaffen. Ungeformte Gefühle sind nicht 
das erwünschte Endergebnis der Erziehung und können deshalb nicht 
als ihr Mittel verwendet werden. Die Ausrüstung des Zeichensaals und 
die innere Einstellung des Kunsterziehers sollten umfassend und viel- 
seitig genug sein, um jedes Kind jederzeit als eine ganze Persönlichkeit 
handeln zu lassen. 
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Die in diesem Kapitel beschriebenen Gesetze der Wahrnehmungs- 
entwicklung sind so grundlegend, daß sie nicht nur für Formen in Zeich- 
nung und Malerei gelten. Wahrscheinlich steuern sie auch die Verwen- 
dung von Farbe. Die frühe Kunst ist am besten, wenn sie ein paar einfache 
Farben verwendet, vor allem die drei Primärfarben, die dazu dienen, 
Formen voneinander zu trennen, sie aber nicht verbinden. Mischfarben 
führen die komplizierteren Wechselbeziehungen ein. Ähnlich gehört das 
gleichartige Einfärben von Objekten und Flächen einer früheren Stufe 
an als Zusammensetzungen verschiedenfarbiger Teile oder gewollte 
Farbabstufungen innerhalb einer einzigen Form. Genauere Kenntnisse 
auf diesem Gebiet könnten weitere Untersuchungen bringen. 

Unmittelbarer lassen sich unsere Gesetze auf die bildenden Künste 
in Theater, Choreographie, Film und Architektur anwenden. Gibt es 
möglicherweise sowohl in der Stilgeschichte als auch in der Entwick- 
lung des einzelnen Theaterregisseurs oder Choreographen frühe Kom- 
positionsformen, die sich von späteren dadurch unterscheiden, daß sie 
symmetrische Anordnungen, frontale und rechtwinklige Raumrichtun- 
gen oder Gruppierungen nach einfachen geometrischen Figuren bevor- 
zugen? Läßt sich nachweisen, daß die Differenzierung von diesen ein- 
fachen Entwürfen schrittweise zu immer komplexeren fortschreitet? In 
der Architektur ließe sich einiges zeigen: die Übergänge von einfachen 
runden und rechtwinkligen Grundrissen zu komplizierteren; das all- 
mähliche Auflockern des geschlossenen Blocks und der Mauern; das 
Abweichen von der symmetrischen Fassade; die Einführung schräger 
Linien und Kurven immer höheren Grades. 

Auf die Skulptur paßt sicher die gleiche Art der Beschreibung, ob- 
gleich die Dreidimensionalität vielschichtigere Beziehungen mit sich 
bringt. Aus technischen Gründen ist es schwierig, die Frühstufe der bild- 
hauerischen Arbeit von Kindern mit Beispielen zu belegen. Die mecha- 
nischen Probleme beim Umgang mit Ton und ähnlichen Werkstoffen 
und die Gefahr, daß eine solche Konstruktion in sich zusammenfällt, 
machen es für das Kind schwer, die Form zu gestalten, die es sich vor- 
stellt; und die rauhen Oberflächen der Arbeiten von Kindern sind auch 
schlecht zu fotografieren. Die folgenden Analysen sind deshalb mit Wer- 
ken von Erwachsenen aus der Frühzeit der Skulptur illustriert. 

Man könnte annehmen, die dreidimensionalen Objekte aus der Na- 
tur seien plastisch leichter darzustellen als auf Papier oder Leinwand, 
da der Bildhauer mit Rauminhalten arbeitet und sich daher nicht mit 
dem Problem auseinanderzusetzen hat, drei Dimensionen in einem 
zweidimensionalen Medium wiederzugeben. In Wirklichkeit gilt das 
nur in begrenztem Maße, denn ein Tonklumpen oder Steinblock bietet 
dem Bildhauer nur rein stofflich drei Dimensionen an. Er muß sich die 
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Idee einer dreidimensionalen Gestaltung immer noch Schritt um Schritt 
erarbeiten, und man kann durchaus behaupten, daß der Raum in der 
Bildhauerei schwieriger zu meistern ist als etwa in der Malerei. Aus 
demselben Grund erfordert ja auch das dreidimensionale Mühlespiel 
einen höheren Grad an Anschauungsintelligenz als das herkömmliche 
zweidimensionale Spiel. 

Wenn das Kind seinen ersten Kreis zeichnet, hat es damit den zwei- 
dimensionalen Raum noch nicht gemeistert sondern sich nur ein kleines 
Gebiet auf dem Papier angeeignet. Wir haben gesehen, daß das Kind 
erst lernen muß, in einem langsamen Prozeß die verschiedenen Winkel- 
beziehungen zu differenzieren, bevor man sagen kann, daß es die Form- 
möglichkeiten des Mediums richtig beherrscht. Ebensowenig hat das 
Kind die dreidimensionale Gestaltung erobert, wenn es zum erstenmal 
eine Lehmkugel modelliert. In dieser spiegelt sich nur die elementarste 
Art eines Formbegriffs, der weder Gestalt noch Richtung unterscheidet. 
Nach dem zu urteilen, was beim Zeichnen geschieht, würde die »ur- 
sprüngliche Kugel« jedes beliebige körperliche Ding darstellen — einen 
Menschen, ein Tier, ein Haus. Ich kann nicht sagen, ob diese Stufe in 
der Arbeit von Kindern vorkommt, und ich habe auch in der Kunst- 
geschichte kein Beispiel dafür gefunden. Am ehesten würden als Bei- 
spiele die kleinen paläolithischen Steinfiguren von fetten Frauen in 
Frage kommen, von denen die »Venus von Willendorf« am bekannte- 
sten ist. Mit ihren runden Köpfen, Bäuchen, Brüsten und Schenkeln 
sehen diese Figuren in der Tat so aus, als hätten ihre Schöpfer sie als 
Kombination von Kugeln begriffen, die der menschlichen Form ange- 
paßt wurden. Die Frage bleibt offen, ob ihre Fettleibigkeit nur vom 
Thema her zu erklären ist - Symbole der Mutterschaft und Fruchtbar- 
keit, Vorliebe des prähistorischen Mannes für fette Frauen —, oder ob 
darin auch eine Manifestation der frühen Formvorstellung auf der Stufe 
der Kugel zu sehen ist. 
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Das einfachste Mittel, mit dem sich in der Skulptur eine Richtung 
darstellen läßt, die der geraden Linie in der Zeichnung entspricht, ist 
der Stock. Ein Stock ist natürlich physikalisch immer ein dreidimensio- 
naler Gegenstand; aber so wie die Breite eines Pinselstrichs im frühen 
Zeichnen und Malen nicht »zählt«, so ist der Stock in der Skulptur das 
Produkt einer eindimensionalen Vorstellung, von dem in erster Linie 
Richtung und Länge zählen. Gute Beispiele finden sich unter den Terra- 
kotta-Figuren, die im zweiten Jahrtausend vor Christus auf Zypern und 
in Mykene entstanden sind (Abb. 144). Die Körper von Menschen und 
Tieren — Beine, Arme, Schnauzen, Schwänze und Hörner — sind stock- 
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Abb. 144 


Mykenische Terrakotta-Figur eines Ochsen. 1400-1100 v. Chr. Metropolitan Museum 
of Art, New York. 


ähnliche Einheiten von ungefähr gleichem Durchmesser. Stockelemente 
findet man auch bei den kleinen Bronzefiguren aus der Geometrischen 
Zeit in Griechenland, im achten Jahrhundert vor Christus. Kinder ver- 
wenden wurstähnliche Stöcke für ihre Figuren aus Ton oder Knetmasse. 
Wahrscheinlich gibt es diese Stufe überall am Beginn des Modellierens. 
Sie hat aber auch in der modernen Skulptur recht raffinierte Konstruk- 
tionen hervorgebracht, in denen Metallstäbe in räumlich komplizierten 
Anordnungen miteinander verbunden sind. 

Um die weitere Differenzierung in einem dreidimensionalen Medium 
beschreiben zu können, brauchen wir zwei Begriffe. Die räumlichen 
Dimensionen eines Gegenstandes betreffen seine eigene Gestalt (Gegen- 
standsdimensionen) und die von ihm im Raum geschaffene Figur 
(Raumdimensionen). So ist zum Beispiel ein Drahtring als Gegenstand 
stockähnlich und eindimensional, als Figur im Raum jedoch zwei- 
dimensional. 
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Die einfachsten Stockverbindungen ergeben Muster mit zwei Raum- 
dimensionen, d.h. sie sind in einer Ebene angeordnet und bleiben zu- 
nächst auf die rechtwinklige Beziehung beschränkt (Abb. 145 a). Später 
kommt die dritte Dimension hinzu, so daß Figuren entstehen, die mehr 
als nur eine Ebene beanspruchen (Abb. 145 b). Auch hier ist die früheste 
Beziehung wieder der rechte Winkel. Eine weitere Differenzierung der 
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Richtung führt zu schrägen Verbindungen zwischen Einheiten in zweı 
oder drei Dimensionen (d) und zu gebogenen und verdrehten Formen 
(c). Die Länge der Einheiten ist wahrscheinlich zunächst undifferenziert, 
wie wir das auch beim Zeichnen gesehen haben (vgl. Abb. 136). Unter- 
scheidungen in der Länge werden erst alimählich herausgearbeitet. 

In den bis jetzt genannten Beispielen blieb die Gegenstandsdimension 
stets gleich, und nur die Raumdimensionen wurden abgewandelt. In 
Abb. 145 e ist die Gestalt des Gegenstandes selbst auf die einfachste 
Weise verändert worden: der Umfang der Stockelemente ist nicht mehr 
gleich, der Leib ist dicker als die Beine. Abb. 145 f führt Platten — zwei- 
dimensionale Formen — ein, und in den kubischen Formen von g wird 
die dritte Gegenstandsdimension zu einem aktiven Teil des Anschau- 
ungsbegriffs und ist nicht einfach physisch gegenwärtig. In h kommt es 
schließlich zu einer Differenzierung der Form innerhalb der zwei- oder 
dreidimensionalen Einheit. Es versteht sich, daß die in a — e gezeigten 
Abweichungen in bezug auf Raumlage und Größe auch auf diese kom- 
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plexeren Gegenstände angewandt werden können, so daß Komposi- 
tionen von beträchtlicher Kompliziertheit entstehen. 

Gegenstandsdimensionen bringen gerade für die Skulptur schwierige 
Probleme mit sich. Eine Kugel sieht von allen Seiten gleich aus, weil 
sie auf einen Mittelpunkt bezogen symmetrisch ist. Bei einem Stock, 
einem Zylinder oder einem Kegel bezieht sich die Symmetrie auf eine 
Mittelachse; sie verändern ihr Aussehen nicht, wenn man sie um diese 
Achse dreht. Aber diese einfachen Formen können den Ansprüchen des 
Bildhauers nicht lange genügen. Besonders die menschliche Gestalt er- 
fordert schon bald die Darstellung von Mustern, die in zwei Dimen- 
sionen symmetrisch sind und die deshalb am einfachsten auf einer ebe- 
nen Oberfläche wiedergegeben werden. Nehmen wir das Beispiel des 
Gesichts. Wenn der Kopf als eine Kugel wiedergegeben wird, können 
Gesichtszüge in deren Oberfläche geritzt werden. Diese Lösung kann 
jedoch ziemlich unbefriedigend aussehen. Zum einen wird damit eine 
Teilansicht an der Oberfläche der Kugel betont, deren Gestalt eine 
solche Hervorhebung recht willkürlich erscheinen läßt; zum andern 
wird die zweidimensionale Symmetrie des Gesichts auf einer gekrümm- 
ten Oberfläche anstatt auf der einfacheren flachen wiedergegeben. Das 
gleiche gilt für den menschlichen Körper insgesamt. Was ist zu tun? 
Was das Gesicht betrifft, so ist das Problem am einfachsten dadurch zu 
lösen, daß man es ganz wegläßt. Beispiele dafür gibt es unter den pa- 
läolithischen »Venus«-Figuren. Bei der Venus von Willendorf ist zum 
Beispiel der Kopf symmetrisch von geflochtenen Haaren eingerahmt, 
aber er hat kein Gesicht. Der Grund könnte auch hier wieder — teilweise 
oder ganz — darin zu suchen sein, daß man vermeiden wollte, die Logik 
der anschaulichen Einfachheit zu beeinträchtigen. 

Es gibt auch andere Lösungen. Man kann von der Kugel eine Scheibe 
abschneiden und das Gesicht auf der Schnittfläche anbringen. Flache, 
maskenähnliche Gesichter dieser Art sind in frühen Skulpturstilen häu- 
fig zu finden, so etwa bei afrikanischen Figuren und den japanischen 
haniwa-Terrakotta-Figuren, aber auch in den Arbeiten westlicher 
Kunststudenten, die sich zum erstenmal an Porträtbüsten versuchen. 
Picasso hat gelegentlich einen Kopf als eine Kombination zweier Stücke 
wiedergegeben: er befestigte einen kugelförmigen Körper an einem 
flachen senkrechten Schild, der das Gesicht trug. Das Problem läßt sich 
noch radikaler lösen, indem man den ganzen Kopf oder die ganze 
Figur flach macht. Abb. 146 zeigt eine kleine indische Figur, bei der 
der frontalen Symmetrie des Körpers die einfachste, zweidimensionale 
Form gegeben wurde. Die primitivsten der kleinen Steinidole, die in 
Troja und auf den Kykladen gefunden wurden, sind aus rechteckigen 
Marmorplatten geschnitten und wie eine Violine geformt. Selbst wo 
Vorder- und Rückansicht schon ein gewisses Relief aufweisen, gibt es 
noch keine Seitenansicht, die man als einen aktiven Teil einer drei- 
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Abb. 146 
Indische Kleinfigur. Boston Museum of Fine Arts. 


dimensionalen Form sehen kann. Zum selben Kulturkreis gehören Kom- 
binationen aus zwei- und eindimensionaler Form; so ist zum Beispiel 
der Rumpf des Körpers ein flacher, frontaler Schild, während Kopf und 
Beine noch die vasenförmige, undifferenzierte Rundheit einer früheren 
Stufe haben. 

Einige Körperteile passen nicht in die frontale Ebene: Nasen, Brüste, 
Penis, Füße. Eine radikale Lösung dieses Problems zeigt der Kopf des 
kleinen Kindes, das in Abb. 147 die Figur links im Bild auf den Armen 
trägt. Der Kopf ist keilförmig zugespitzt wie eine Axt — er ist, wenn 
man so will, ganz Nase, mit seitlich eingeritzten Augen. 

Auf der Stufe der rechtwinkligen Verbindungen stehen Nasen und 
Brüste senkrecht von der vorderen Ebene ab. Abb. 148 a zeigt den 
Querschnitt eines flachen Kopfes mit einer rechtwinklig vorstehenden 
Nase. Wenn dieses Modell im Verlauf der weiteren Differenzierung zu 
einer organischeren Form abgerundet wird (b), kommen wir ganz lo- 
gisch zu den seltsamen vogelartigen Köpfen der zyprischen Statuctten 
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Abb. 147 
Kleine Statuen aus Zypern. Metropolitan Museum of Art, New York. 


von Abb. 147 — einer Lösung, die sich, vielleicht ganz unabhängig 
davon, auch in der frühen Skulptur anderer Kulturen findet. 

Die strenge Frontalsymmetrie der primitiven Skulptur wird dann nach 
und nach aufgegeben. Aber noch in der ägyptischen und der frühen 
griechischen Kunst ist die Symmetrie so offenkundig, daß Julius Lange 
sie als Grundgesetz der Skulpturkompositionen des archaischen Stils 
beschrieben hat. 

Wie bei den Zeichnungen geschieht die Differenzierung der Figur 
nicht nur dadurch, daß dem Grundbestandteil neue Einheiten hinzu- 
gefügt werden, sondern auch durch innere Unterteilung. In den Ab- 
bildungen 146 und 147 wird die Kleidung durch eingeritzte Linien 
wiedergegeben. Gleichzeitig zeigen diese frühen Figuren, wie sich die 
Unterteilung von eingeritzten Linien zu einem plastischeren, dreidimen- 
sionalen Verfahren weiterentwickelt. Diese Linien, Überbleibsel der 
Zeichentechnik, werden durch Geformtes ersetzt. Bänder werden auf 
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der Oberfläche angebracht, um die Augen zu umranden. In den archai- 
schen griechischen Jünglingsstatuen (aus dem 6. Jahrhundert v. Chr.) 
werden zum Beispiel solche Bänder verwendet, um die Grenzlinie zwi- 
schen Bauch und Oberschenkel anzudeuten. Stufenförmige Absätze 
treten an die Stelle reiner Trennungslinien, um die vorstehende Brust 
vom Unterleib zu unterscheiden. Diese aufgesetzten Formen schleifen 
sich allmählich ab und verschmelzen mit der Grundfläche. Die ein- 
geritzten Linien entwickeln sich zu Aushöhlungen, die beispielsweise 
den Mund oder die Augenhöhle darstellen. Aus einer Verbindung ge- 
trennter Einheiten entsteht allmählich ein zusammenhängendes Relief. 
Abb. 149 zeigt diese Entwicklung anhand zweier schematischer Schnitte. 


Der Würfel und die Rundplastik 


Die flache Figur in der Art der Marmoridole von den Kykladen er- 
faßt den menschlichen Körper in zwei Gegenstandsdimensionen. Die 
weiterführende Differenzierung fügt die dritte Gegenstandsdimension 
hinzu. Die einfachste Verwirklichung dieser Form ist der dreidimensio- 
nale Würfel, in dem die drei Raumrichtungen im rechten Winkel auf- 
einandertreffen. Zu der vorderen und hinteren Fläche kommen nun 
zwei Seitenansichten. Dieser wahrnehmungsmäßige Aufbau der Figur 
aus vier Hauptansichten, die im rechten Winkel zueinander stehen, 
wurde zum erstenmal von Emanuel Löwy als ein Gesetz für die ar- 
chaische griechische Skulptur formuliert. Es gilt jedoch ganz allgemein 
für alle Skulpturen auf dieser Stufe der frühen Entwicklung. Die fort- 
laufende Rundheit des menschlichen oder tierischen Körpers wird in 
unabhängige und verhältnismäßig geschlossene Teilansichten zerlegt, 
d.h. in Vorderansicht, Seitenansichten, Rückansicht — die wahrneh- 
mungsmäßig einfachsten Teilansichten. Das versetzt den Bildhauer in 
die Lage, sich in jedem gegebenen Augenblick auf eine verhältnismäßig 
eigenständige Teilkomposition zu konzentrieren, die er überschauen 
kann, ohne seinen Beobachtungspunkt wechseln zu müssen. Er kann 
zuerst an der Vorderansicht arbeiten, später an der Seitenansicht usw. 
Das Verbinden der verschiedenen Ansichten bleibt einen späteren Ar- 
beitsgang vorbehalten. 

Die Unabhängigkeit der vier Ansichten zeigt sich sehr eindrucksvoll 
bei den geflügelten Stieren und Löwen, die assyrischen Palästen als Tor- 
hüter dienten (Abb. 150). Von vorne betrachtet zeigt ein solches Tier 
zwei symmetrische Vorderbeine in Ruhestellung. Von der Seite sieht 
man vier Beine, die in Bewegung sind. Das bedeutet, daß wir aus einem 
schrägen Blickwinkel fünf Beine zählen können. Zählt man allerdings 
beziehungslose Elemente in dieser Weise zusammen, so vergewaltigt 
man den beabsichtigten Begriff. Entscheidend war für die Assyrer, daß 
jede Ansicht in sich selbst vollständig war. 
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Jeder Anfänger in der Bildhauerkunst erfährt, daß sich die Einfach- 
heit des kubischen Begriffes seinem Werk aufdrängt. Wenn er versucht, 
sie zugunsten jener Rundheit aufzugeben, wie sie in der Renaissance er- 
reicht wurde, muß er den »Ägypter« in sich selbst überwinden. Außer- 
dem sieht er sich ständig der Versuchung ausgesetzt, eine Teilansicht 
des Werkes so zu vollenden, wie sie sich von einem bestimmten Beob- 
achtungspunkt aus darstellt, macht dann jedoch die Entdeckung, daß 
nach dem Drehen der Figur der Gesichtskreis des bisherigen Blickwin- 
kels nicht mehr als Grenzlinie gilt. Die Folge sind unerwartete Brüche 
und Kanten und unvollständige Flächen, die in den Raum hineinragen 
anstatt sich um die Figur herumzubiegen. Die Fähigkeit, sich den ge- 
samten Körper als ein fortlaufendes Ganzes vorzustellen, kennzeichnet 
eine späte Beherrschung des dreidimensionalen Raums. Es wäre eben 
falsch, zu glauben, dies sei bereits mit dem Formen der ursprünglichen 
Kugel erreicht worden. Vielmehr bedurfte es der allmählichen Entwick- 
lung vom eindimensionalen Stock und der schrittweise vollzogenen 
Differenzierung über flache und kubische Körper, um zu der echten 
Rundheit der Figuren eines Michelangelo oder Bernini zu gelangen. 

In der Barockskulptur ist die Unterteilung in deutlich abgegrenzte 
Teilansichten aufgegeben, und es ist manchmal unmöglich, eine Haupt- 
ansicht zu finden. Jede Ansicht ist ein untrennbarer Teil einer ständig 
wechselnden Form. Die Hervorhebung einer schrägen Verkürzung ver- 
hindert, daß der Blick hängenbleibt. Von jedem Beobachtungspunkt 
aus führen Flächen über die gegebene Ansicht hinaus und verlangen, 
daß der Betrachter unaufhörlich den Standpunkt wechselt. Die Spirale 
ist das zugrunde liegende Strukturmuster, das am einfachsten in den 
Bildreliefs verwirklicht ist, die sich um die römischen Säulen des Trajan 
oder Marc Aurel winden. Ein bezeichnendes Beispiel ist Michelangelos 
Christus in der Kirche Santa Maria Sopra Minerva in Rom. Die ein- 
zelnen Teile der Figur sind durchweg schräg gegeneinander gesetzt, so 
daß in jeder beliebigen Ansicht der Frontalität irgendeines Einzelteils 
die Schrägheit anderer entgegenwirkt. Dies ergibt schließlich eine 
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schraubenförmige Drehung des ganzen Körpers. Nach Lomazzo riet 
Michelangelo seinen Schülern, ihre Figuren »schlangenähnlich« zu 
machen. 

Selbstredend weist der Stil solcher Figuren keine höhere künstlerische 
Qualität auf als die einfacheren kubischen Figuren des ägyptischen 
oder afrikanischen Bildhauers oder Schnitzers. Er ist nur vielschichtiger; 
und obwohl der Reichtum des nicht endenden sinfonischen Flusses das 
geübte Auge bezaubern kann, läuft doch der Künstler, der danach 
strebt, Gefahr, die Kontrolle zu verlieren und letztlich mit einer von 
der Wahrnehmung nicht mehr zu erfassenden Formenfülle oder einer 
amorphen Nachahmung der Natur dazustehen. Die Gefahr ist geringer, 
wenn der Künstler allmählich und durch eine organische Folge der ein- 
zelnen Stufen zu der vielschichtigen Form gelangt ist, wenn er nie über 
das hinausgeht, was sein Auge anordnen kann, und wenn er daran ge- 
wöhnt ist, nichts zu akzeptieren, was er nicht meistern kann. Die Ge- 
fahr ist am größten, wenn ein stark differenzierter Stil wie der Realis- 
mus oder Kubismus dem unvorbereiteten Schüler übereilt vorgesetzt 
wird. Auf dem Weg zu den verfeinerten Äußerungen einer Spätkultur 
gibt es keine Abkürzungen. 

Von anderen Spätstufen der Vielschichtigkeit will ich nur eine er- 
wähnen. Die ganze Geschichte der Skulptur kennzeichnet eine klare 
Unterscheidung zwischen dem massiven Block und dem umliegenden 
leeren Raum. Die Figur wird durch gerade oder konvexe Flächen be- 
grenzt, und die Zwischenräume, die die Arme vom Körper oder die 
Beine voneinander trennen, beeinträchtigen die Geschlossenheit des 
Körpers nicht. Im nächsten Kapitel werde ich darauf zu sprechen kom- 
men, wie die Einführung der konkaven Form den Raum in die Figur 
einbezieht und so die grundlegende Unterscheidung zwischen Figur und 
leerem Raum überwindet. Der Block beginnt sich aufzulösen, bis dann 
in unserem Jahrhundert Skulpturen entstehen, die nicht nur vom leeren 
Raum umfaßt werden sondern ihn auch selbst umfassen. 


V. RAUM 


Die Geometrie sagt uns, daß drei Dimensionen ausreichen, um die 
Form jedes beliebigen Körpers und die relative Raumlage von Objekten 
jederzeit zu beschreiben. Sollen auch Veränderungen der Form und 
Raumlage berücksichtigt werden, wird zusätzlich zu den drei Dimen- 
sionen des Raumes die Dimension der Zeit benötigt. Psychologisch 
können wir sagen, daß wir uns zwar von den Anfängen des Bewußt- 
seins an frei im Raum und in der Zeit bewegen, daß sich aber das 
aktive Begreifen dieser Dimensionen beim Künstler in Übereinstim- 
mung mit dem Gesetz der Differenzierung nur schrittweise entwickelt. 

Auf der Stufe der ersten Dimension bleibt die räumliche Auffassung 
auf eine lineare Spur beschränkt. Die Form erfährt keine spezifische 
Ausprägung. Körperlose Ganzheiten, die nur durch ihre relative Raum- 
lage in einer linearen Ausdehnung festgelegt sind, lassen sich nach drei 
Gesichtspunkten erfassen: nach ihrem Abstand, nach ihrer relativen Ge- 
schwindigkeit und nach dem Unterschied zwischen zwei Richtungen, 
dem Kommen und Gehen. Ein Bewußtsein, das auf diese elementare 
Raumauffassung beschränkt bliebe, wäre in der Tat primitiv. Es würde 
etwa so viel begreifen, wie wir von dem wahrnehmen können, was sich 
hinter einem schmalen Schlitz abspielt. 

Ein zweidimensionales Begriffsvermögen bedeutet in doppelter Hin- 
sicht eine große Bereicherung. Erstens bringt es eine räumliche Erweite- 
rung mit sich und damit eine Vielfalt in bezug auf Größe und Gestalt: 
kleine Dinge und große Dinge, runde und eckige und völlig unregel- 
mäßige. Zweitens kommen nun zum reinen Abstand die Unterschiede 
in Richtung und Raumlage. Formen lassen sich nun nach den vielen 
möglichen Richtungen, in die sie zeigen, unterscheiden, und ihre Lage 
zueinander läßt sich endlos variieren. Man kann sich Bewegung in 
sämtlichen Richtungen der Fläche vorstellen, wie die Kurven, die ein 
erfinderischer Schlittschuhläufer aufs Eis legen könnte. 

Schließlich bietet der dreidimensionale Raum vollkommene Freiheit: 
Formerweiterungen in jede wahrnehmbare Richtung, unbegrenzte 
Gruppierungen von Objekten und die restlose Bewegungsfreiheit einer 
Schwalbe. Über diese drei Raumdimensionen reicht die Bildvorstellung 
nicht hinaus; nur eine verstandesmäßige Konstruktion kann die Reich- 
weite noch weiter ausdehnen. 

Wenn wir nun für unseren bestimmten Zweck diese Tatsachen auf 
die bildnerische Darstellung übertragen, stellen wir zunächst einmal 
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Abb. 151 


Paul Klee, Die Schrift. 1940. Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung von Curt 
Valentin. 


fest, daß das normale menschliche Bewußtsein nicht in der Lage scheint, 
eine rein eindimensionale Vorstellung nachzuvollziehen. Selbst ein ein- 
facher Lichtpunkt, der sich im Dunkeln hin- und herbewegt, oder ein 
einzelner Punkt, der sich im Zeichentrickfilm über die leere Leinwand 
bewegt, wird als etwas wahrgenommen, das sich im vollen Raum und 
in Beziehung zu diesem Raum bewegt. Ebensowenig kann eine einzelne 
auf ein Stück Papier gezeichnete Linie einfach für sich allein gesehen 
werden. Zuerst einmal wird sie immer auf den zweidimensionalen Be- 
reich um sie her bezogen. Bedingt durch die Ausdehnung und auch die 
Form dieser leeren Umgebung verändert sich die äußere Erscheinung 
der Linie. Darüberhinaus scheint es auch unmöglich, die Linie aus- 
schließlich in einer flachen Ebene zu sehen. Vielmehr sieht das Auge sie 
vor (oder in) einem kontinuierlichen Grund. Abb. 151 zeigt eine An- 
sammlung von Punkten und Linien vor einem leeren Raum. 

Unsere erste, überraschende Entdeckung ist also, daß es so etwas 
wie ein vollkommen flaches, zweidimensionales Anschauungsbild gar 
nicht gibt. Wir müssen hier an das Ringen des Malers Piet Mondrian 
denken, der in den letzten Jahren seines Lebens auf jeden Bezug zu 
gegenständlichen Vorlagen und selbst auf jede Form verzichtete und 
nur noch mit undifferenzierten geradlinigen Streifen arbeitete. Trotz- 
dem blieb ein Rest der sichtbaren Welt, den er nicht überwinden 
konnte: die Unterscheidbarkeit zwischen Objekten und dem sie um- 
gebenden leeren Raum. Wie sehr er sich auch bemühte, dieser Grund- 
zug der physikalischen Wirklichkeit blieb erhalten. 


Linie und Umriß 


Die Linie bietet sich in drei grundsätzlich verschiedenen Arten dar: 
als Objektlinie, Schraffierlinie und Umrißlinie. In Klees Gemälde 
(Abb. 151) werden die Linien als eindimensionale Objekte wahrgenom- 
men, als seien sie aus Eisen geschmiedet oder aus irgendeinem anderen 
festen Material gefertigt. Wenn sie sich überkreuzen, bleiben sie ent- 
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weder selbständige Objekte, wie Reisig, das zum Verbrennen zusam- 
mengetragen wurde, oder sie vereinigen sich zu komplexeren Objekten, 
deren Verästelungen an die Gliedmaßen von Tieren oder Zweige von 
Bäumen erinnern. 

Die wahrnehmungsmäßige Verbindung der Linien wird vom Gesetz 
der Einfachheit gesteuert. Wenn diese Verbindung eine Figur entstehen 
läßt, die einfacher ist als das Ergebnis einer reinen Anhäufung getrenn- 
ter Linien, wird sie als einheitliche Ganzfigur gesehen. Einen extremen 
Fall einer derartigen Einfachheit erhält man beim »Schattieren«: eine 
Gruppe von eng zusammengerückten Parallellinien schafft eine so ein- 
fache Gesamtstruktur, daß sich die Linien verbinden und eine zusam- 
menhängende Oberfläche bilden. Sie hören auf, Einzelobjekte zu sein, 
und treten als Schraffierlinien auf. Diese Methode, in einem linearen 
Ausdrucksmittel Flächen entstehen zu lassen, wird beim Zeichnen, Gra- 
vieren und bei Holzschnitten angewendet. Der in Abb. 118 wiederge- 
gebene Ausschnitt aus einem Holzschnitt von Dürer zeigt, wie die 
Krümmung paralleler Schraffierlinien dazu dient, die Wölbung einer 
Fläche in der Tiefe darzustellen. Man kann mehrere Gruppen von Pa- 
rallelen einander so kreuzen lassen, daß die Wölbung nach mehreren 
Richtungen hin verläuft, zum Beispiel in einer Sattelform. 

Schraffierlinien können auch in der Skulptur verwendet werden. 
Naum Gabo und Antoine Pevsner schufen durchsichtige Gerippe aus 
Flächen, die von parallel verlaufenden Fäden gebildet wurden, und 
auch Picasso und Henry Moore bedienten sich gelegentlich dieses Ver- 
fahrens. Im achtzehnten Jahrhundert empfahl William Hogarth in sei- 
nem Analysis of Beauty, Körper durch Liniensysteme darzustellen: 
»Hohle Formen aus solchen Linien sind außergewöhnlich schön und 
angenehm für das Auge; oft sind sie den Formen fester Körper über- 
legen.« Moholy-Nagy hat in diesem Zusammenhang auf die Gerüste ge- 
wisser technischer Konstruktionen — Zeppeline und Funktürme etwa - 
hingewiesen. Die natürliche Maserung des Holzes unterstützt das Auge 
bei der Deutung von Skulpturformen. In unserer natürlichen Umwelt 
sind es Alleen aus Bäumen und Telefonmasten, Zäune, Jalousien und 
ihre Schatten, aber auch Gitter aller Art an Bauwerken, die Linienein- 
heiten zu ähnlichen Strukturen verbinden. 

Nun zum dritten Linientyp, der Umrißlinie. Wenn wir eine geschlos- 
sene Schleife, zum Beispiel einen Kreis, zeichnen, wird das Ergebnis 
unterschiedlich wahrgenommen, hauptsächlich aber in einer der zwei 
folgenden Arten. Die Form kann wie ein auf einer Grundfläche liegen- 
des Stück Draht aussehen, d. h. wir sehen sie als eine Objektlinie. Wie 
das Bild von Klee zeigt, werden solche leeren Schleifen besonders dann 
wahrgenommen, wenn sie zusammen mit anderen Objektlinien auf- 
treten. Doch selbst unter derart günstigen Bedingungen verursacht diese 
Ansicht meist Unbehagen und läßt sich nur schwer festhalten. Das 


218 Raum 


kommt daher, daß die leere Schleife von uns verlangt, das Papier als 
kontinuierlichen Hintergrund zu sehen, oder anders ausgedrückt: wir 
müssen den Raum beiderseits der Linie in einer symmetrischen Bezie- 
hung zu eben dieser Linie sehen. Das geht ohne weiteres, solange wir 
eine gerade Linie vor uns haben; die Symmetrie wird jedoch nicht ge- 
stützt, wenn wir es mit der Form einer Schleife zu tun haben, denn die 
erzeugt einen deutlichen Unterschied zwischen dem kleinen, geschlos- 
senen, eingefaßten Raum im Innern (Abb. 152 a) und dem unbegrenz- 
ten, großen, einfassenden Raum draußen. Das ganze Seherlebnis ge- 
winnt an Einfachheit, wenn dieser Formunterschied durch einen Unter- 
schied im räumlichen Charakter logisch verstärkt wird. Dazu kommt 
es, wenn die eingeschlossene Form als körperhaftes Objekt wahrge- 
nommen wird und die Umgebung als leere Grundfläche. Die Linie 
ändert dabei ihre Funktion: das unabhängige eindimensionale Objekt 
verwandelt sich in den Umriß eines zweidimensionalen Objekts. Es wird 
zu einem Teil einer Ganzfigur. 

Der von der Schleife eingeschlossene Bereich vermittelt den Eindruck 
größerer Dichte und wirkt kompakter als der außerhalb liegende Be- 
reich; dagegen ist der Grund lockerer, nicht so sehr an eine vorgegebene 
unveränderliche Fläche gebunden. Es mag so aussehen, als sei dieser 
Eindruck nur ein Überbleibsel unserer Erfahrung mit körperlichen Ge- 
genständen, die sich vom leeren Raum ihrer Umgebung abheben. Nun 
lassen aber Experimente darauf schließen, daß ein solcher Eindruck von 
physiologischen Faktoren herzuleiten ist, die dem Wahrnehmungsprozeß 
selbst zugrunde liegen und mit vergangenen Erfahrungen recht wenig 
zu tun haben. Einige dieser Untersuchungen haben gezeigt, daß der Be- 
reich innerhalb der Umrißlinie dem Auftauchen eines Sehobjektes, das 
mit zunehmender Stärke auf das Papier projiziert wird, vergleichsweise 
mehr Widerstand entgegensetzt als die außen liegende Fläche — das 
heißt, man braucht ein stärkeres Licht, um das Objekt innerhalb der 
Umrißlinie gerade noch sichtbar zu machen. Andere Versuche haben 
ergeben, daß Sehobjekte schrumpfen, wenn ihr Bild auf einen Bereich 
der Netzhaut fällt, auf den vorher eine Umrißfigur projiziert worden 
ist. Wenn also der eingeschlossene Bereich als dicht oder zusammen- 
hängend wahrgenommen wird, so ist das offenbar nicht bloß ein Ein- 
druck, der auf früheren Erfahrungen beruht. 

Hat die Schleife die Funktion einer Umrißlinie, dann wird sie als 
Begrenzung eines kreis- oder kugelförmigen Objekts gesehen. Wenn wir 
Zeichnungen auf Situationen in der gegenständlichen Welt beziehen 
wollen, können wir (mit einer Formulierung John M. Kennedys) sagen: 
Umrißlinien stellen räumliche Unterbrechungen dar und können einer- 
seits die Tiefe oder den Neigungswinkel betreffen, andererseits die 
Oberflächenbeschaffenheit, Helligkeit oder Farbe. Auch ganz für sich 
allein genommen sorgt die Umrißzeichnung, wie wir eben festgestellt 
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haben, für Unterbrechungen - einen räumlichen Sprung vom Vorder- 
grund zum Hintergrund, einen Unterschied in der Dichte der Flächen -, 
Unterbrechungen, denen dann der Maler weitere Unterschiede in bezug 
auf Farbe, Helligkeit oder Oberflächenbeschaffenheit hinzufügen kann, 
um damit die Wirkung der Linie zu verstärken. 

Eine Linie, die eine Fläche umschließt, schafft ein Sehobjekt; so er- 
gibt zum Beispiel eine kreisrunde Linie eine flache Scheibe. Wir neigen 
dazu, dieses Wahrnehmungsphänomen für selbstverständlich zu halten, 
solange wir uns nicht fragen, weshalb die Umrißlinie gerade eine ebene 
Fläche erzeugt (vgl. den Schnitt in Abb. 153 a) und nicht eine der zahl- 
losen anderen Flächen, deren Projektion die Zeichnung sein könnte, 
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zum Beispiel b oder c. Die Geradheit eines Trommelfells ist nur eine 
der unzähligen Formen, die wir erhalten könnten, wenn wir anstelle 
des straffen Fells ein Tischtuch über die Trommel legten. Auch hier 
wirkt sich wieder das Gesetz der Einfachheit aus. Da die Fläche erst 
auf Umwegen entsteht, nützt die Wahrnehmungsorganisation die vor- 
handene Reizfreiheit und bringt die einfachste Fläche hervor, die zur 
Verfügung steht. Die glatte Ebene ist die einfachste Fläche, mit der sich 
der Kreis füllen läßt. Wenn sich der Umriß ändert, ändert sich auch 
entsprechend die innere Fläche und nimmt stets die einfachste Form an, 
die verfügbar ist. Wir erinnern uns an Experimente in der Physik, mit 
denen Plateaus Problem untersucht wird: den kleinsten Flächen- 
inhalt für einen gegebenen geschlossenen Umriß im Raum zu finden. 
Wenn wir einen zu einer geschlossenen Form gebogenen Draht in eine 
Seifenlauge tauchen, hat das Seifenhäutchen, das sich bildet, die kleinst- 
mögliche Oberfläche — die jedoch keinesfalls immer die am einfachsten 
wahrzunehmende ist. 

Der Einfluß des Umrisses auf die von ihm gebildete innere Fläche 
wechselt mit der Entfernung. Je größer die eingeschlossene Fläche, desto 
schwächer ist der Einfluß der Begrenzungslinie, und die Wirkung 
nimmt mit zunehmender Entfernung vom Umriß zur Mitte hin ab. Von 
Bedeutung ist auch die Größe der Fläche im Vergleich zu anderen For- 
men in der Umgebung. Wenn man Strichzeichnungen Rembrandts mit 
denen von Matisse oder Picasso vergleicht, stellt man fest, daß der äl- 
tere Meister dadurch Dichte erreicht, daß er die umrandeten Einheiten 
verhältnismäßig klein hält. Außerdem verstärkt Rembrandt die um- 
schlossenen Flächen innen durch zusätzliche Formgebung, etwa durch 
Gewandfalten. Im Gegensatz dazu sind in modernen Zeichnungen die 
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Einheiten oft so groß, daß der Umriß kaum mehr in der Lage ist, den 
Raum zu gestalten. Bei Matisse ist der Begrenzungscharakter der Um- 
rißlinien schwach; sie haben weitgehend die Eigenschaft selbständiger 
Objektlinien. Die Körper wirken nicht kompakt und lassen leicht erken- 
nen, daß sie nur Teile der leeren Papieroberfläche sind. Die Zeichnung 
liegt wie ein durchsichtiges Netzwerk aus Linien über dem Hintergrund. 
Die dreidimensionale Wirkung ist auf ein Mindestmaß reduziert. Dahin- 
ter steckt natürlich Absicht. Während die älteren Künstler eine feste 
Körperlichkeit und klar erkennbare Tiefe hervorheben wollten, ging es 
den modernen darum, Objekte zu entstofflichen und die Wirkung des 
Raumes herabzusetzen. Die modernen Zeichnungen sollen leichtgewich- 
tige, offensichtlich von Menschenhand stammende Schöpfungen sein: 
Früchte der Einbildung und nicht Vortäuschungen einer stofflichen 
Wirklichkeit. Sie sollen die Fläche betonen, aus der sie entstanden sind. 

Bis zu einem gewissen Grad gilt dies nicht nur für Umrißzeichnungen 
sondern auch für bemalte Flächen. Auch sie werden weitgehend von 
der Gestalt ihrer Umrandung bestimmt. Eine große, nicht abgestufte 
Farbfläche wirkt meistens ungebunden und leer. Auf den älteren Bildern 
bleibt diese Wirkung der Darstellung des leeren Raumes vorbehalten, 
so zum Beispiel dem Goldgrund in byzantinischen Mosaikarbeiten oder 
dem blauen Grund in den Porträts Holbeins oder dem Himmel in Land- 
schaftsdarstellungen; bei modernen Gemälden geht diese Wirkung oft 
auch von festen Gegenständen aus. 


Umrißkonkurrenz 


Ein Strukturproblem, das durch die Einseitigkeit von Umrißlinien ent- 
steht, ist noch nicht erörtert worden. Wenn die Umrißlinie von einer der 
angrenzenden Flächen, in unserem Beispiel von der runden Scheibe, 
allein beansprucht wird — was geschieht dann mit der anderen? Der 
umgebende Grund ist in einer mißlichen Lage; er stößt an die Umran- 
dung, die ihn an einer weiteren Ausdehnung hindert, aber er hat keine 
Abgrenzung, da die Umrandung zu der innen liegenden Form gehört. 
Es ist eine paradoxe Wahrnehmungssituation. Einen Ausweg bietet die- 
jenige Erscheinung, die wir selbst bei der einzelnen Objektlinie beob- 
achten können: der Grund wird nicht als von der Linie begrenzt gese- 
hen, sondern geht unter ihr ohne Unterbrechung weiter. Das ist in 
Abb. 154 a angedeutet, wo der Punkt einen Querschnitt durch die Linie 
darstellt. Ähnlich geht der Grund auch unter der umrissenen Fläche 
weiter (Abb. 154 b). So findet das Strukturproblem eine stabile Lösung. 

Es stellt sich eine weitere Frage. Was geschieht, wenn zwei gleicher- 
mafen befugte, konkurrierende Flächen beide die Umrißlinie beanspru- 
chen? In Abb. r55 sehen wir einen Fall der sogenannten Umrifkon- 
kurrenz. Wenn wir die Figur als Ganzes wahrnehmen, sieht sie durch- 
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aus stabil aus, doch wenn wir uns auf die gemeinsame senkrechte 
Mittellinie konzentrieren, erkennen wir eine Art Tauziehen. Gemein- 
same Grenzlinien sind unangenehm, und die beiden Sechsecke streben 
deutlich auseinander, da jede Figur eine einfache, selbständige Eigen- 
gestalt hat. 

Unter besonderen Voraussetzungen kann man eine solche Trennung 
tatsächlich sehen. Wenn die Kontrolle der Reizfigur über die Ordnungs- 
kräfte im Gehirn abgeschwächt wird — zum Beispiel dadurch, daß 
schwach beleuchtete Figuren nur für den Bruchteil einer Sekunde gezeigt 
werden — kommt es gelegentlich vor, daß ein Muster wie Abb. 156 a 
vom Betrachter in der unter b abgebildeten Form wiedergegeben wird, 
denn es besteht die Neigung, jeder Einheit ihren eigenen Umriß zu 
geben. Als Piaget kleine Kinder aufforderte, geometrische Muster abzu- 
zeichnen, in denen sich Kreise oder Dreiecke berührten, ließen sie in 
ihren Zeichnungen oft die Berührungsstellen weg. In einem von Rupp 
entwickelten Eignungstest wurden die Personen aufgefordert, ein Wa- 
benmuster zu zeichnen (Abb. 157 a). Sie zeichneten die Sechsecke oft 
unabhängig voneinander, indem sie Zwischenräume frei ließen (b), und 
betonten diese Zwischenräume sogar noch dadurch, daß sie die Figuren 
schraffierten (d); oder sie führten Überschneidungen ein, die die Gestalt 
einer Figur beeinträchtigten, um die nächste freizusetzen (c). 

Die Zweideutigkeit des gemeinsamen Umrisses wird dadurch noch 
gesteigert, daß seine Form — obwohl als Reizfigur unveranderlich - 
anders aussieht, je nachdem, zu welcher der beiden angrenzenden 
Flächen er zu gehören scheint. Das ist eindrucksvoll von Edgar Rubin 
gezeigt worden, dem Verfasser des ersten und grundlegenden Buches 
über das Phänomen von Figur und Grund. Er führt Beispiele an, in 
denen die Figur-Grund-Situation zweideutig und daher umkehrbar ist. 
Jeder kennt den Pokal, dessen Umrißlinien wahlweise als die Profile 
zweier einander zugewandter Gesichter gesehen werden können. Wenn 
man den Pokal sieht, unterscheiden sich die Umrißlinien so sehr von 
denen der Gesichter, daß man deren Eigencharakter nur mit dem Ver- 
stand begreifen und nicht mit dem Gesichtssinn erkennen kann. Es ist 
auch nicht möglich, die zwei Versionen gleichzeitig zu sehen. 

Der gemeinsame Umriß ist für die Wahrnehmung zweideutig, weil 
in ihm die Dynamik, die den Anschauungscharakter von Formen be- 
stimmt, umgekehrt wird. Alles Wahrnehmen beruht auf Dynamik und 
nicht auf den toten Formen an sich, denn die existieren für die Wahr- 
nehmung überhaupt nicht. So ist zum Beispiel die Kreislinie in Abb. 152 
in ihrer Beziehung zur inneren Fläche konkav, zur äußeren konvex. Kon- 
vexe und konkave Formen schliessen sich nicht nur gegenseitig aus, sie 
sind auch von der Dynamik her Gegensätze, denn die eine dehnt sich aktiv 
aus, die andere zieht sich passiv zurück. Sehen wir uns Abb. 158 a an. 
Durch mehrere hervorstehende Teile gekennzeichnet, erinnert uns diese 
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Abb. 158 


Figur vielleicht ein wenig an die vorgeschichtlichen »Venus«-Figuren. 
In Abb. 158 b, einem Ausschnitt aus Picassos Bild La Vie, hat dasselbe 
Muster - jetzt Teil eines größeren Ganzen - seinen Eigencharakter weit- 
gehend verloren. Die Einheit des Umrisses ist auseinandergerissen; seine 
linke Seite gehört nun zu der Frau, seine rechte Seite zu dem Mann. 
Noch schwerer wiegt, daß die linke Seite nun eine Überschneidung 
bewirkt; sie begrenzt die Fläche nicht mehr, denn diese geht stattdessen 
unter der Linie weiter. Das wichtigste ist jedoch, daß die Dynamik der 
Formen umgekehrt worden ist. Aus dem konkaven Einschnitt zwischen 
den beiden aktivsten Vorsprüngen in a wird zum Beispiel der sich aktiv 
vorwölbende Ellbogen der Frau in b. 

Vielleicht liefert die einem Gemälde von Braque entlehnte Abb. 159 
ein noch lehrreicheres Beispiel. Die Form der Profillinie ändert sich 
völlig, je nachdem, welchem Gesicht sie der Betrachter zuordnet. Was 
leer war, wird voll; was aktiv war, wird passiv. Surrealisten wie Dali, 
Tschelitscheff und vor allem Maurits Escher nutzten das Phänomen zu 
einem Versteckspiel mit dem Betrachter: sie schufen mehrdeutige Bilder, 
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die verschiedene, sich gegenseitig ausschließende Anblicke darboten. 
Diese Technik, die historisch auf Maler des Manierismus zurückgeht, 
soll den Betrachter in seinem selbstgefälligen Vertrauen auf die Wirk- 
lichkeit erschüttern. Die Gegenstände, die in der trompe oeil Manier 
gemalt sind, täuschen vor, stofflich gegenwärtig zu sein und verwandeln 
sich dann ohne Vorwarnung in etwas völlig anderes, das aber ebenso 
überzeugend ist. 

An Aubrey Beardsleys Zeichnung Madame Rejane (Abb. 160) lassen 
sich die Figur-Grund-Faktoren besonders gut untersuchen. Beardsley 


Abb. 160 


geht so geschickt mit ihnen um, daß die Raumbeziehungen fast überall 
im Bild mehrdeutig erscheinen. 


Figur und Grund 


Wie ich schon an anderer Stelle andeutete, gibt es kein wahrhaft 
flaches zweidimensionales Bild. Wir kennen jedoch viele Beispiele, bei 
denen Zweidimensionalität in dem Sinne vorherrscht, daß das Bild aus 
zwei oder mehr Ebenen oder flächigen Räumen besteht, die sich paral- 
lel zur vorderen Bildfläche ausdehnen und vom Betrachter unterschied- 
lich weit entfernt scheinen. 

Die Zweidimensionalität als ein System aus frontalen Bildflächen 
wird in ihrer elementarsten Form durch die Figur-Grund-Beziehung 
vertreten. Nicht mehr als zwei Flächen werden berücksichtigt. Eine von 
ihnen muß mehr Raum einnehmen als die andere, ja, muß grenzenlos 
sein; der unmittelbar sichtbare Teil der anderen muß kleiner und von 
einem Rand umgeben sein. Eine von beiden liegt vor der anderen. Eine 
ist die Figur, die andere der Grund. 

Die zahlreichen Untersuchungen des Phänomens von Figur und 
Grund wollten in erster Linie die Bedingungen erforschen, von denen 


224 Raum 


festgelegt wird, welche der beiden Gestalten vor der anderen liegt. Die 
Situation ist häufiger zweideutig, als man annehmen würde. In den 
alten Kosmologien wurden die Sterne manchmal als kleine Löcher im 
Vorhang des Nachthimmels gesehen, durch die Lichtstrahlen aus einer 
helleren, himmlischen Welt zu uns dringen; nach Kant deutete der fran- 
zösische Naturwissenschaftler Maupertius die kosmischen Nebel als 
Öffnungen im Himmelsgewölbe, durch die das Empyreum sichtbar 
wird. Ich erwähnte den Pokal, der als leerer Raum zwischen zwei Profi- 
len gesehen werden kann - ein Trick, der vor kurzem eine neue Bedeu- 
tung gewann, als jemand herausfand, dais man das rote Ahornblatt in 
der neuen kanadischen Flagge als leeren Grund zwischen zwei zornigen 
weißen Profilen sehen kann, einem Liberalen und einem Konservativen, 
die aufeinander einreden. Solche zweideutigen Muster nähern sich einem 
Zustand der »Mehrfachstabilität« (Fred Attneave), in dem sich verschie- 
dene Figur-Grund-Faktoren in entgegengesetzten Richtungen gegenseitig 
aufheben. 

Wenn wir uns nun einige dieser Faktoren ansehen, dürfen wir nicht 
vergessen, daß selbst das einfachste Beispiel mehrere von ihnen enthält 
und daß erst die Gesamtwirkung aller Faktoren das Wahrnehmungs- 
erlebnis ergibt. Edgar Rubin fand eine Reihe solcher Faktoren. Er stellte 
zum Beispiel fest, daß die eingeschlossene Fläche vorwiegend als Figur 
gesehen wird, die einschließende, unbegrenzte als Grund. Wenn wir die 
Sterne als funkelnde Punkte vor dem dunkeln Himmel wahrnehmen, 
stehen sie im Einklang mit Rubins Regel. Wenn wir sie als kleine Löcher 
sehen, wird der Himmel zur Figur, und die dahinter vermutete helle 
himmlische Welt wird zum Grund. Wir stellen fest, daß, wenn die ein- 
geschlossenen Formen als Grund gesehen werden, beide Flächen in der 
Figur-Grund-Situation grenzenlos werden. 

Rubins erste Regel schließt eine zweite in sich, nach der die relativ 
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kleineren Flächen als Figur gesehen werden wollen. In Abb. 161 bilden 
die schmaleren Streifen oder Abschnitte die Vorderfläche, in der sich die 
Figur befindet. Dies setzt die auf S. 82 angeführte Regel der »Gruppen- 
bildung nach Ähnlichkeit der Raumlage« voraus: die näher beieinander 
liegenden Linien verbinden sich. Es ist hier übrigens festzuhalten, daß 
diese Beispiele im engeren Sinne nicht in den Bereich des Figur-Grund- 
Phänomens gehören: der Grund ist nicht grenzenlos sondern umrissen 
wie die Figur, und er liegt auf einer dritten Ebene, nämlich auf der 
Oberfläche dieser Buchseite. 

Wenn wir versuchen, die Raumsituation in Abb. ı6r dadurch umzu- 
kehren, daß wir die breiteren Streifen oder Abschnitte nach vorne tre- 
ten lassen, spüren wir einen starken Widerstand, und es gelingt uns nur 
für kurze Augenblicke. Die beiden Muster erinnern uns daran, daß in 
einer Figur-Grund-Situation alle zur Grundfläche gehörenden Formen 
danach streben, als Teile eines zusammenhängenden Hintergrundes ge- 
sehen zu werden. In unseren Beispielen nimmt dieser Hintergrund die 
Form eines großen Rechteckes oder einer Scheibe an und liegt vor der 
Grundfläche. In Abb. 162 ist die Situation umgekehrt. Die größeren 
Einheiten liegen vorne, weil die kleinen Quadrate und Kreisausschnitte 
als die sichtbaren Teile eines stark zusammenhängenden Querbalkens 
oder einer kleinen Scheibe wahrgenommen werden. 

Es sei daran erinnert, daß selbst in eıner einfachen Strichzeichnung 


Abb. 164 
Henri Matisse, Liegender Akt. Holzschnitt von 1906 
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die eingeschlossene Figur eine größere Dichte besitzt als der weniger 
gebundene Grund. Wir können sagen, die zwei Flächen haben verschie- 
dene Innenstrukturen. Wenn nun die Dichte der Innenstruktur mit gra- 
phischen Mitteln gesteigert wird, stellen wir fest, daß die vom Umriß 
geschaffene Figur-Grund-Situation entweder verstärkt (Abb. 163 a) oder 
umgekehrt (b) werden kann. Eine Innenstruktur stärkt die Figur. In dem 
Holzschnitt von Matisse (Abb. 164) werden die Faktoren der einge- 
schlossenen Form und der Innenstruktur gegeneinander ausgespielt. 
Der verhältnismäßig leere Körper der Frau wirkt fast wie ein Loch, 
das in das Gewebe der Umgebung gerissen wurde. Es ist die Absicht des 
Künstlers, den Körper zu entstofflichen — eine spezifisch moderne Wir- 
kung, auf die ich bereits hingewiesen habe. 

In seinem Kapitel über »Regeln für die Wahrscheinlichkeit, daß eine 
Fläche als Figur aufgefaßt wird« berichtet Rubin, daß in einem Feld, 
das aus zwei horizontal geteilten Flächen besteht (vgl. zum Beispiel 
Abb. 165), in der Regel die unten liegende Fläche als Figur gesehen 
wird. Er führt das auf die typische Situation in der Welt der Dinge 
zurück: »Gegenstände wie Bäume, Türme, Menschen, Vasen, Lampen 
werden sehr oft unter solchen Umständen wahrgenommen, daß der 
Grund, der sie umgibt, z.B. der Himmel oder die Wand, im großen 
und ganzen den obersten Teil des Gesichtsfeldes ausmachen.« Dies 
stimmt mit unserer oben gemachten Beobachtung überein, daß der 
untere Teil des Bildes mehr Gewicht hat. 

Erwähnenswert ist auch, daß Rubins Regel für Abb. 165 auch dann 
noch gilt, wenn man die Figur auf den Kopf stellt, so daß der schwarze 
Teil nach unten kommt. Und das, obwohl im allgemeinen die hellen 
Flächen anscheinend dazu neigen, Figur zu werden, solange andere 
Faktoren gleichbleiben. Was Farben betrifft, so überrascht es uns nicht, 
daß ein sattes Rot stärker zur Figur neigt als ein sattes Blau; dies ent- 
spricht nur der allgemeinen Tendenz, nach der rot nach vorne drängt 
und blau zurückweicht. 

Eine einfache Gestalt, vor allem Symmetrie, macht eine Fläche im 
voraus geneigt, als Figur zu wirken. Die einfachere Figur setzt sich 
durch. Bei dem magischen Treppengeländer (Abb. 166) macht es der 
Widerspruch zwischen der rechten und der linken Seite innerhalb jeder 
Zeichnung unmöglich, ein stabiles Bild zu erhalten. Doch in diesem 
Schwanken erfahren wir besonders deutlich die Wirkung der verschiede- 
nen Wahrnehmungsfaktoren. In a ergeben beide Versionen symmetrische 
Muster. Die meisten Menschen sehen die konvexen Pfosten öfter als 
Figur, da nach einer von Rubins Regeln die konvexe Form meist stärker 
ist als die konkave. Doch in b setzen sich eindeutig die konkaven Ein- 
heiten durch, da sie dem Bild mehr Symmetrie geben. 

Die Einfachheit bezieht sich nicht nur auf die Gestalt eines Musters 
sondern auch auf seine Raumlage. Die beiden Malteserkreuze in Abb. 
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167 sind fast identisch; sie unterscheiden sich nur in ihrer Ausrichtung 
zum Rahmen des Gesichtsfeldes. Unter diesen Voraussetzungen wird in 
der Regel das Kreuz, dessen Hauptachsen mit den senkrechten und 
waagrechten Koordinaten des Gesichtsfeldes zusammenfallen, zur Figur, 
während das andere im Grund aufgeht. 

Von besonderem Interesse ist für den Künstler die Tatsache, daß die 
konvexe Form eher zur Figur, die konkave eher zum Grund wird. Abb. 
168 a sieht für die meisten wie ein Loch in der Fläche aus, obwohl a 
ebenso wie b eine geschlossene Fläche ist und deshalb eher wie eine 
Figur aussehen müßte. Das Phänomen ändert sich ein wenig, je nach- 
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dem, welcher Teil des Musters die Aufmerksamkeit des Betrachters 
gefangenhält. Wenn er auf die Ausbuchtungen sieht, erscheint a deut- 
licher als Loch und b als stabiler Fleck über dem Grund. Die gegen- 
teilige Wirkung stellt sich gewöhnlich ein, wenn er die spitzen Winkel 
zwischen den Ausbuchtungen im Auge behält, denn ihre Schmalheit 
sorgt für Figurcharakter. Die Beispiele in Abb. 168 zeigen auch ein- 
drucksvoll, daß es bei der Figur-Grund-Situation nicht nur um statische 
Raumlage geht, sondern daß auch unterschiedliche Dynamik eine Rolle 
spielt. Ausbuchtungen und spitze Winkel sind wie vorwärtsdrängende 
Keile. Daher hat die »Figur« den Charakter aktiven Vorwärtsdrängens. 
In a schiebt sich der umgebende Figur-Raum von allen Seiten aktiv auf 
das Loch zu; in b breitet sich die Rosette energisch über den Grund 
aus. Da der Grund ohne Gestalt ist, fehlt ihm eine eigene Dynamik. 
Schließlich kann auch relative Bewegung die Figur-Grund-Wirkung 
stark erhöhen. In Übereinstimmung mit dem, was ich an anderer Stelle 
über die Bewegung als einen Faktor der Gruppenbildung sagte (S. ), 
kann eine kaum wahrnehmbare Figur die Aufmerksamkeit auf sich 
lenken, wenn sie sich über den Grund bewegt. Darüberhinaus hat 
James J. Gibson darauf hingewiesen, daß relative Bewegung auch klar- 
stellen hilft, welche Fläche Figur ist und welche Grund. Wenn es im 
Feld zu Bewegung kommt, bleibt die Figur unversehrt, während der 
Grund auf der einen Seite ab- und auf der anderen Seite zunimmt und 
sich damit als die Fläche herausstellt, die sich einem störenden Einfluß 
unterzieht. Die Stereoskopie kann ebenfalls eine Figur-Grund-Wirkung 
sichtbar machen, selbst wenn sie in den zwei Bildern einzeln nicht zu 
sehen ist und wenn, wie Bela Julesz gezeigt hat, kein Umriß sondern 
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nur eine leichte Verlagerung der Innenstruktur die zwei Flächen unter- 
scheidet. 


Tiefenebenen 


Die Begriffe »Figur« und »Grund« sind nur so lange angemessen, 
wie wir es mit einem geschlossenen, gleichformigen Muster in einer 
ebenso gleichförmigen, endlosen Umgebung zu tun haben. Aber die 
Umstände sind selten so einfach. Selbst bei den meisten unserer ele- 
mentaren Beispiele haben wir es mit mehr als zwei Ebenen zu tun. In 
Abb. 167 erscheint zum Beispiel das Kreuz auf einem Grund, der nicht 
endlos sondern rund ist, und der seinerseits wie eine Scheibe auf der 
umgebenden leeren Fläche liegt. Für das Kreuz ist die Scheibe Grund, 
doch sie ist Figur für die umgebende Fläche. Eine solche Terminologie 
ist schwer zu handhaben. Außerdem bleiben einige interessante Ge- 
staltungsfaktoren unberücksichtigt, solange wir uns nur mit zwei Ebenen 
befassen, von denen eine ohne Grenzen und deshalb ohne Gestalt sein 
muß. Es scheint angemessener, von einer Reihe von Tiefenebenen zu 
sprechen, über die die Muster verteilt sind; das grundlegende Figur- 
Grund-Modell ist dann ein Sonderfall, nämlich eine Anordnung von 
nur zwei Ebenen. 

Nach den bisher geschilderten Regeln müßte man Abb. 169 als eine 
Scheibe auf einem quadratischen Sockel sehen, der seinerseits auf dem 
Grund ruht. Stattdessen wird die Figur stabiler als Quadrat mit einer 
runden Öffnung in der Mitte wahrgenommen. Dies ist offenbar auf 
eine ökonomische Tendenz zur Vereinfachung zurückzuführen; danach 
ist die Zahl der Tiefenebenen in einem bestimmten Muster so klein, 
wie es die Umstände zulassen. Wenn der Kreis eine Scheibe darstellt, 
die auf einem Quadrat liegt, ergibt das eine Verteilung über drei Ebe- 
nen, wohingegen das durchlöcherte Quadrat mit nur zwei Ebenen aus- 
kommt. Wir haben also weniger Ebenen, und das heißt ein räumlich 
einfacheres Muster. Wir folgern, daß die Durchlöcherung (Unterbre- 
chung) des Quadrats gemessen an der dreistufigen Anordnung die ein- 
fachere Lösung darstellt. Die physiologischen Gründe dafür sind uns 
allerdings nicht bekannt. 

Ein etwas komplizierteres Beispiel mag diesen Punkt weiter veran- 
schaulichen. Abb. 170 ist ein Holzschnitt von Hans Arp. Der Künstler 
hat die Wahrnehmungsfaktoren so gegeneinander abgewogen, daß 
mehrere Raumauffassungen gleichermaßen möglich sind. Wir können 
eine Anordnung in vier Ebenen sehen (Abb. 171 a): eine Pyramide mit 
einem kleinen schwarzen Fleck an der Spitze, einer größeren weißen 
Fläche darunter, die ihrerseits auf einem schwarzen Fleck ruht, und das 
Ganze vor einem endlosen weißen Grund. Abb. 171 b verdeutlicht eine 
Lösung mit drei Ebenen: ein weißer Ring liegt auf einer schwarzen 
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Abb. 170 Abb. 171 
Hans Arp, aus Elf Konfigurationen. Holz- 
schnitt. Mit freundlicher Genehmigung des 
Künstlers. 


Fläche. Lösungen mit zwei Ebenen zeigen c und d: ein großer schwarzer 
Ring mit einem schwarzen Fleck in der Mitte liegt auf einem weißen 
Grund; oder alles Weiße liegt vorne, und ein schwarzer Hintergrund 
scheint durch die Ausschnitte. Das ökonomische Prinzip würde natür- 
lich eine Lösung mit nur einer Ebene als die einfachste begünstigen (e); 
doch sie würde eine Reihe von Unterbrechungen bedingen, die bei einer 
dreidimensionalen Auffassung zu vermeiden sind. Die einzige Lösung 
mit dem Vorteil, alle Unterbrechungen zu vermeiden, ist die Pyramide 
(a), die dazuhin auch vom Gesetz der Eingeschlossenheit begünstigt 
wird. Die Pyramide erfordert jedoch die größte Anzahl an Ebenen. 
Wenn Helligkeit für Figurcharakter sorgt, wird d begünstigt; für diese 
Version sprechen auch die zwei schmalen Stege in dem weißen Ring. 
Schließlich sorgt die Helligkeitsgleichheit für die Tendenz, auf zwei 
getrennten Ebenen alle weißen gegen alle schwarzen Flächen zu grup- 
pieren (c und d). 


Anwendung auf die Malerei 


Es gibt also eindeutige Regeln, nach denen Wahrnehmungsfaktoren 
die Tiefenstaffelung von frontal ausgerichteten Ebenen im Bildraum 
bestimmen. Künstler wenden diese Regeln intuitiv oder bewußt an, um 
Tiefenbeziehungen sichtbar zu machen. Der Betrachter von Fotografien 
oder gegenständlichen Gemälden wird dabei ein wenig von dem unter- 
stützt, was er über den physikalischen Raum aus eigener Erfahrung 
weiß. So weiß er etwa, daß ein groß dargestellter Mensch näher da sein 


Abb. 172 


Jacques Lipchitz, Prometheus erdrosselt den Geier. 1936. Mit freundlicher 
Genehmigung von Curt Valentin. 
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soll als ein kleines Haus. Der Künstler kann sich aber nur in geringem 
Maße auf das reine Wissen verlassen. Wenn er will, daß sich eine Figur 
vom Hintergrund abhebt, muß er sich die unmittelbare sichtbare Wir- 
kung von Wahrnehmungsfaktoren zunutze machen, wie wir sie eben 
erörtert haben. Er kann sich auch dafür entscheiden, die übliche An- 
wendungsart dieser Faktoren umzukehren, um eine paradoxe Wirkung 
zu erzielen, so wie das die hier wiedergegebenen Werke von Matisse 
und Lipchitz verdeutlichen (Abb. 164 und 172). Lipchitz? Zeichnung 
enthält weiße Flächen, die zum größten Teil von konkaven Rundungen 
begrenzt sind. Der Widerspruch zwischen der Festigkeit der organischen 
Körper, die vom Thema eingegeben wird, und der wahrnehmungs- 
mäßigen Leere der weißen Flächen, die auf die Einbuchtungen und das 
Fehlen jeglicher Innenstruktur zurückgeht, verstärkt den Konflikt, den 
die Zeichnung ausdrücken soll. 

Tatsächlich besteht in dieser Hinsicht ein grundlegender Unterschied 
zwischen der Sicht des Künstlers und dem alltäglichen Verhalten. Um 
uns im Alltag zurechtzufinden, konzentrieren wir uns darauf, Objekte 
zu identifizieren. Wie leicht wir den Hintergrund übersehen, weiß jeder 
Fotoamateur, der seine Abzüge anschaut und zu seinem Verdruß fest- 
stellen muß, daß irgendwelche unbeachteten Äste oder Straßenschilder 
die Aufmerksamkeit von der im Vordergrund porträtierten Dame ab- 
lenken. In einem Experiment mit drei- bis fünfjährigen Kindern, die 
zwischen verschiedenfarbigen Mustern zu unterscheiden hatten, wies 
A. R. Luria nach, daß die Kinder auf die Farben der Figuren im Vorder- 
grund reagierten und Farbveränderungen im Hintergrund gar nicht be- 
achteten. Als in einem ähnlichen Experiment Erwachsene aufgefordert 
wurden, das Muster in Abb. 173 so genau wie möglich zu kopieren, 
gaben viele von ihnen die Gestalt und Größe der Kreuze und Quadrate 
recht gut wieder, übersahen dabei aber ganz die Tatsache, daß die 
inneren Seiten der Quadrate mit den äußeren Seiten der Kreuze auf 
einer Linie liegen. Diese Beziehung wurde nicht als Teil des Musters ge- 
sehen. Selbst bei den Tintenklecksen im Rorschachtest, die mit ihrer 
strukturellen Mehrdeutigkeit eine Umkehrung der Figur-Grund-Situa- 
tion erleichtern, soll eine positive Einschätzung der Zwischenräume 
auf Negativismus, Eigensinn, Zweifel, Argwohn oder gar beginnende 
Paranoia schließen lassen. Derartige klinischen Kriterien sind aber kaum 
auf Künstler anwendbar, die gelernt haben, eine solche wahrnehmungs- 
mäßige Umkehrung als ein ganz normales Verfahren zu betrachten. 

Ein Maler kann die Zwischenräume zwischen Figuren nicht als 
nebensächlich abtun, da die Beziehungen zwischen den Figuren nur zu 
verstehen sind, wenn die Räume, die sie trennen, so sorgfältig gekenn- 
zeichnet sind wie die Figuren selbst. Wenn zum Beispiel der Abstand 
zwischen den beiden Frauen auf der rotfigurigen attischen Schale von 
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Duris (Abb. 174) nicht ganz genau eingehalten wäre, würden die feinen 
Beziehungen zwischen den in hohem Maße aufeinander abgestimmten 
Figuren die Eigenschaft eines wohlklingenden Akkordes verlieren. Das 
bedeutet, daß die negativen Zwischenräume, wie viele Maler sie nennen, 
genügend Figurcharakter erhalten müssen, damit sie auch für sich 
wahrnehmbar sind. Wenn Mehrdeutigkeit vermieden werden soll, blei- 
ben sie allerdings subdominant; doch die schmalen, eingefaßten, teil- 
weise konvexen schwarzen Zwischenräume auf der griechischen Schale 
sind stark genug, um in eine durchgehende Fläche aus spielerisch ab- 
wechselnden roten und schwarzen Formen zu passen, die sich ständig 
gegenseitig hervortreten lassen. Eine ähnliche Wirkung erzielt Jacques 
Lipchitz in seiner Zeichnung (Abb. 172). Hier werden die Flächen der 
Körper von Mensch und Geier durch stark konkave Rundungen in den 
Umrißlinien eingedämmt, wodurch der dunkle Hintergrund aktiv in die 
Figuren eindringt. 

Am besten beschreibt man deshalb den Bildraum als ein fortlaufen- 
des Relief, in dem Flächen, die vom Betrachter verschieden weit weg 
sind, aneinander grenzen. In einem relativ einfachen Fall wie dem der 
griechischen Dekoration läßt sich der Bildinhalt im wesentlichen in 
zwei frontalen Ebenen unterbringen. In stärker differenzierten Werken 
hebt das Bildrelief das Frontale vielleicht nur wenig hervor. Es hat viel- 
leicht die Form eines konkaven Trichters, bei dem die Objekte in der 
Mitte am weitesten entfernt sind; umgekehrt kann aber auch die Mitte 
konvex nach vorne gewölbt sein. Das Relief kann tief oder flach sein, 
es kann mit ganz wenigen Entfernungswerten arbeiten oder mit vielen, 
mit großen Abständen, zum Beispiel zwischen Vorder- und Hinter- 
grund, oder mit »chromatischen« Staffelungen aus sehr kleinen Stufen. 
Eine solche Analyse des Tiefenreliefs ließe sich auch aut die Skulptur 
und die Architektur anwenden und könnte dazu dienen, Unterschiede 
zwischen Stilen zu beschreiben. 

Zum spezifischen Problem der negativen Zwischenräume wäre noch 
anzumerken, daß die heikle Aufgabe, die richtigen Entfernungen zwi- 
schen Bildobjekten zu bestimmen, wahrscheinlich eine besondere Emp- 
fänglichkeit für physiologisch bedingte Anziehungs- und Abstoßungs- 
vorgänge im Gesichtsfeld voraussetzt. Der Biologe Paul Weiss hat auf 
eine ähnlich feine Ausgewogenheit zwischen Objekten und Zwischen- 
räumen unter physikalischen oder physiologischen Feldbedingungen 
hingewissen, zum Beispiel in dem verzweigten Netzwerk elektrostati- 
scher Entladungen, in den Kapillargefäßen im organischen Gewebe und 
im Geäder von Blättern. Die Wechselwirkung zwischen den getrennten 
Elementen schafft innerhalb des Systems eine Ordnung, die die Ab- 
stände zwischen den einzelnen Ästen fast konstant hält, obwohl die 
Details der Verästelung im einzelnen völlig unvorhersehbar sind. 


Abb. 174 
Duris, Rotfigurige Schale. Etwa 470 v. Chr. Metropolitan Museum of Art, New York. 
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Rahmen und Fenster 


Auch die Funktion von Bilderrahmen hat mit der Psychologie von 
Figur und Grund zu tun. Der Rahmen, wie wir ihn heute kennen, ent- 
wickelte sich während der Renaissance aus der fassadenähnlichen Kon- 
struktion aus Stützpfeilern und Querbalken, die die Altarbilder um- 
rahmten. Als sich der Bildraum von der Wand freimachte und tiefe 
Durchblicke schuf, wurde eine klare und anschauliche Trennung zwi- 
schen dem physikalischen Raum, in dem das Bild hing, und der Welt 
des Bildes notwendig. Diese Welt wurde als grenzenlos aufgefaßt - 
nicht nur in der Tiefe sondern auch nach den Seiten hin -, so daß der 
Bildrand das Ende der Komposition kennzeichnete, aber nicht das Ende 
des dargestellten Raums. Man stellte sich den Rahmen als ein Fenster 
vor, durch das der Betrachter in eine äußere Welt blickte, die selbst 
grenzenlos war, auch wenn das Guckloch nur einen begrenzten Aus- 
schnitt sehen ließ. Im Zusammenhang mit unserem Erörterungen heißt 
das, daß der Rahmen als Figur benützt wurde, während der Bildraum 
den darunter liegenden unbegrenzten Grund lieferte. Zu einem Höhe- 
punkt kam diese Entwicklung im neunzehnten Jahrhundert, als (bei- 
spielsweise bei Degas) der Rahmen auffälliger als je zuvor Menschen 
oder Gegenstände abschnitt. Dadurch wurde die Zufälligkeit der Grenze 
betont und somit der Figurcharakter des Rahmens. 

Zur gleichen Zeit fingen Maler jedoch an, die Tiefe des Bildraumes 
zu reduzieren und Flächigkeit zu betonen. Anstatt eine vom physischen 
Raum der Leinwand und des Betrachters losgelöste Bilderwelt darzu- 
stellen, fingen sie an, das Bild als eine bloße Bereicherung der Lein- 
wandoberfläche zu begreifen. Der Bildraum war nicht mehr grenzenlos 
sondern hörte meist am Rand der Komposition auf. Das bedeutete, daß 
die Grenzlinie zwischen Rahmen und Leinwand nicht mehr der innere 
Umriß des Rahmens war, sondern der äußere Umriß des Bildes. Das 
Bild war nicht mehr der hinter dem Rahmen liegende Grund; es wurde 
zur Figur. Unter diesen Umständen waren der Figurcharakter des tradi- 
tionellen, schweren Rahmens und der räumliche Abstand zwischen dem 
Fenster im Vordergrund und der Bildwelt im Hintergrund nicht mehr 
angemessen. Der Rahmen paßte sich seiner neuen Funktion an: er wurde 
entweder zu einem dünnen Streifen, einer reinen Umrißlinie, oder war 
sogar nach hinten abgeschrägt und machte damit das Bild zu einer um- 
grenzten Fläche — zu einer »Figur«, die deutlich vor der Wand lag. 

Ein ähnliches Problem ergibt sich in der Architektur aus der Wahr- 
nehmungserscheinung der Fenster. Ursprünglich ist das Fenster ein 
Loch in der Mauer — innerhalb der großen Fläche der Mauer eine ver- 
hältnismäßig kleine Fläche mit einem einfachen Umriß. Das bringt für 
die Anschauung ein eigenartiges Paradox mit sich, denn eine kleine 
eingeschlossene Fläche auf einer größeren Grundfläche ist zwangsläufig 
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»Figur«, ist aber gleichzeitig physikalisch ein Loch in der Mauer und 
soll auch wie ein Loch aussehen. 

Vielleicht ist das der Grund, weshalb moderne Fenster, die nur Aus- 
schnitte sind, für die Wahrnehmung etwas Störendes an sich haben. Die 
bloßen Kanten der Mauer um das Fenster herum wirken nicht über- 
zeugend. Das überrascht uns nicht, wenn wir uns vor Augen halten, 
daß ja der Umriß wahrnehmungsmäßig zur Figur gehört und daß 
deshalb der Grund unbegrenzt ist und dazu neigt, ohne Unterbrechung 
unter der Figur weiterzugehen. Diese Lösung ist jedoch nicht mehr 
möglich, wenn die Figur ein tiefes Loch ist, das einer kontinuierlichen 
Weiterführung des Grundes entgegensteht: die Mauer wird unter- 
brochen, hat aber keine Umrandung. Es gibt verschiedene Auswege aus 
diesem Zwiespalt. Einer ist das herkömmliche Gesims. Das Gesims ist 
nicht nur Verzierung; mit ihm läßt sich vielmehr das Fenster einrahmen. 
Es bekräftigt den Figurcharakter der Fensteröffnung und liefert den 
Vorsprung, unter dem die Grundfläche der Mauer enden kann. Eine 
andere Lösung besteht darin, die Fläche der Fenster zu vergrößern, so 
daß die Mauer auf schmale Bänder oder Streifen reduziert wird, die 
waagrecht und senkrecht verlaufen. Die gotische Architektur, die das, 
was von der Mauer noch übrigbleibt, zusätzlich hinter Verzierungen 
verbirgt, hat ihre typische Wirkung im Wechsel zwischen offenen und 
geschlossenen Einheiten, von denen keine eindeutig Figur oder Grund 
ist. Eine noch radikalere Veränderung erfolgt in der modernen Archi- 
tektur: eine echte Umkehrung der Wahrnehmungssituation macht die 
Mauern zu Gittern aus waagrechten und senkrechten Stäben, durch die 
das Innere des Gebäudes als leerer Würfel zu sehen ist. Das Netzwerk 
aus Gitterstäben — ein sichtbares Gegenstück der Stahlkonstruktion - 
ist zur beherrschenden Figur geworden, die die Umrisse an sich gezogen 
hat, während die Fenster Teile des darunterliegenden fortlaufenden und 
leeren Grundes sind; Abb. 175 veranschaulicht diese drei Prinzipien in 
einer schematischen Darstellung. 


Das Konkave in der Skulptur 


Die Regeln für die Figur-Grund-Beziehungen lassen sich auch auf 
dreidimensionale Körper, insbesondere die Skulptur, anwenden. Dies 
soll hier nur in bezug auf konvexe und konkave Formen versucht 
werden. 

Selbst in der Malerei und auf Zeichnungen finden sich Konvexes 
und Konkaves nicht nur in den linearen Umrissen von Flächen sondern 
auch in den Flächenbegrenzungen von Körpern. Der menschliche Kör- 
per wird hauptsächlich durch vorgewölbte Formen dargestellt, während 
eine Höhle, wie es sich gehört, konkav wiedergegeben wird. Das, was 
ich als Tiefenrelief eines Bildes bezeichnet habe, kann konkav sein, so 
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etwa im hohlen Kastenraum eines holländischen Interieurs, oder kon- 
vex, wie beispielsweise auf manchen kubistischen Bildern, die von den 
Seiten her zu einer Vorwölbung in der Mitte anwachsen. 

Es ist klar, daß Figur-Grund-Beziehungen zwischen Körpern mit dem 
Gesichtssinn nur wahrgenommen werden können, wenn der äußere 
Körper durchsichtig oder leer ist. Wir können am Kopf eines Menschen 
die Aushöhlung, die den Augapfel beherbergt, nicht sehen, obgleich es, 
wie bereits erwähnt, blinde Bildhauer gegeben hat, die wegen ihrer Un- 
abhängigkeit von der Oberflächenwahrnehmung des Gesichtssinnes zu- 
erst die Augenhöhle modellierten und dann eine Kugel aus Ton ein- 
setzten, die das Auge darstellte. Von der Anschauung her kann man 
eine Statue und den umgebenden Raum als zwei aneinandergrenzende 
Körper betrachten - falls wir tatsächlich bereit sind, uns die Umgebung 
als einen Körper und nicht nur als leeren Raum zu denken, da die 
Statue alle figürlichen Eigenschaften für sich zu beanspruchen scheint. 
Die Statue ist der umschlossene kleinere Körper, und sie besitzt eine 
Oberflächenbeschaffenheit, Dichte und Festigkeit. Diesen Wahrneh- 
mungseigenschaften haben praktisch alle Skulpturen der gesamten 
Kunstgeschichte die konvexe Form hinzugefügt. Die Statue wird als 
eine Anhäufung kugelförmiger oder zylindrischer Formen begriffen, die 
sich vorwölben. Aussparungen und sogar Durchbohrungen des Blocks 
werden als Zwischenräume behandelt, das heißt, als leerer Raum zwi- 
schen festen Formen, die die Außenfläche für sich allein beanspruchen. 
Zwar muß der Bildhauer, ebenso wie der Maler, diese negativen Räume 
im Auge behalten, aber sie spielen in der Skulptur schon immer eine 
geringere Rolle als in der Malerei, wo selbst der Grund Teil einer wirk- 
lich vorhandenen und begrenzten Fläche ist. 

Konkave Formen kommen vereinzelt vor, vor allem in der helleni- 
stischen, mittelalterlichen, barocken und afrikanischen Skulptur. In 
Berninis Ludwig XIV zu Pferde bilden die schwungvollen Locken und 
Falten leere Nester. Die konkaven Formen sind in diesen Beispielen 
allerdings der konvexen Form der größeren Einheiten so gründlich 
untergeordnet, daß sie bestenfalls eine geringfügige Bereicherung dar- 
stellen. Erst nach 1910 führten Bildhauer wie Archipenko und Lipchitz 
— und später insbesondere Henry Moore — konkave Begrenzungen und 
Körper ein, die den herkömmlichen konvexen Formen den Rang streitig 
machten. Die Wirkung läßt sich auf Grund solcher Muster wie 
Abb. 168 a voraussagen. Die Aushöhlungen und Durchlöcherungen 
nehmen den Charakter positiver — wenn auch leerer — Ausbuchtungen, 
Zylinder und Kegel an. Ja, es scheint nicht einmal richtig, sie leer zu 
nennen. Ihr Inneres wirkt seltsam körperhaft, als habe der Raum so 
etwas wie Dichte gewonnen. Die hohlen Behälter scheinen mit Luft- 
pfützen gefüllt, eine Beobachtung, die mit der Regel übereinstimmt, 
daß Figurcharakter für erhöhte Dichte sorgt. 
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Die Folge ist, daß die Skulptur über die Grenzen ihres stofflichen 
Körpers hinausreicht. Der umgebende Raum läßt nicht nur passiv zu, 
daß er von der Statue verdrängt wird, sondern übernimmt eine aktive 
Rolle. Er dringt in den Körper ein und erfaßt die Außenflächen 
der konkaven Einheiten. Diese Beschreibung zeigt, daß — entsprechend 
unseren Beobachtungen bei zweidimensionalen Figur-Grund-Beziehun- 
gen — Raum und Skulptur hier in einer überaus dynamischen Weise 
aufeinander wirken. Der angreifende Druck konvexer und das passive 
Zusammengepreftwerden konkaver Formen werden in Abb. 176 sinn- 
bildlich durch Pfeile dargestellt. Wie eine moderne Skulptur im Quer- 
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Abb. 176 


schnitt aussehen könnte, wird in c schematisch gezeigt: die Vorwölbun- 
gen drängen nach außen, während der umgebende Raum in die kon- 
kaven Formen eindringt. 

Man ist versucht, anzunehmen, daß diese kühne Erweiterung der 
bildhauerischen Möglichkeiten erst mit der Einführung des Passagier- 
flugzeuges möglich wurde. Wir leben in einer Zeit, in der uns ein- 
dringliche kinästhetische Erfahrungen gelehrt haben, daß die Luft eine 
stoffliche Substanz wie Erde, Holz oder Stein ist, ein Medium, das 
schwere Körper nicht nur trägt sondern auch heftig umherstößt und 
auf das man aufprallen kann wie auf einen Fels. 

Traditionell war die Statue das Abbild einer in sich geschlossenen 
Einheit, abgeschieden in einer nicht existierenden Umwelt, im alleinigen 
Besitz aller wirkenden Kräfte. Wenn man vergleicht, wie sich Maillol 
und Moore mit einem ähnlichen Thema auseinandersetzen (Abb. 177), 
wird deutlich, daß die durchweg konvexen Formen bei Maillol ein 
aktives Element trotz des im wesentlichen passiven Themas beibehalten. 
Die Figur scheint sich auszudehnen und sich zu erheben. In Moores 
Werk wird der passive Ausdruck der Empfänglichkeit nicht nur durch 
die Haltung der Frau erreicht sondern noch zwingender durch die aus- 
gehöhlten Formen. In dieser Weise verkörpert die Figur die Wirkung 
einer von außen kommenden Kraft, die in die stoffliche Substanz ein- 
dringt und sie zusammenpreßt. Der traditionellen Männlichkeit bild- 
hauerischer Form ist ein weibliches Element beigegeben worden - ein 
besonderer Aspekt des viel umfassenderen Themas von Aktivität und 
Passivität. 


Abb. 177 


Aristide Maillol, Liegender Akt. 1912. Henry Moore, Liegende Figur. 1945. Mit 
freundlicher Genehmigung von Curt Valentin. 


Abb. 178 
Francesco Borromini, Kapelle St. Ivo, Rom. Um 1650. Aufnahme von Ernest Nash. 
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Wir haben festgestellt, daß konvexe Formen eine Plastik im wesent- 
lichen eigenständig und unabhängig machen. Daraus ergibt sich eine 
Schwierigkeit für jede Verbindung einer Statue mit anderen ihrer Art 
oder mit der Architektur. Gruppen von Statuen, die menschliche Figu- 
ren darstellen, sind — abgesehen von den zu einem Block verschmolze- 
nen — nie viel mehr gewesen als Reihen aus eigenständigen Einheiten 
oder lose Gruppierungen von der Art, die auch Tänzer oder Schauspie- 
ler zu Wege bringen. Ähnlich mußten Skulpturen, die in eine einiger- 
maßen enge Beziehung zu einem Gebäude gebracht werden sollten, in 
konkaven Nischen aufgestellt werden. 

Die Verwendung konkaver Formen in der modernen Skulptur scheint 
eine vollständigere Anpassung einer Einheit an eine andere zu ermög- 
lichen. Eine Familiengruppe von Henry Moore zeigt einen Mann und 
eine Frau, die nebeneinander sitzen und ein kleines Kind auf dem Arm 
halten. Hohle Leiber machen aus den zwei sitzenden Figuren einen ein- 
zigen großen Schoß oder eine Tasche. In dieser beschirmten Höhle 
scheint der Raum greifbar und zur Ruhe gekommen, gewärmt von der 
Körperhitze. In ihrer Mitte ruht das schwebende Kind so sicher wie im 
weichen Mutterleib. Der konvexe Kinderleib und die konkave Hülle 
ergänzen sich bestens. 

Der leere Raum als statthaftes Element der Skulptur hat zu Werken 
geführt, bei denen vom eigentlichen Block des Materials nur noch eine 
Schale übrig ist, die einen in der Mitte liegenden Körper aus Luft um- 
hüllt. Den Helm von Henry Moore, einen leeren Kopf, würde ein maus- 
großer Besucher so erleben, als befinde er sich im Innern einer Skulptur. 
In jüngster Zeit hat es Versuche von Bildhauern gegeben, auch aus- 
gewachsenen Betrachtern diese Erfahrungen zu verschaffen. Die Archi- 
tektur hat sich natürlich schon immer mit hohlen Innenräumen befaßt. 
Konkave Gewölbe und Bogen verleihen dem Innenraum die Funktion 
einer positiven Figur, als sei er eine gewaltige Erweiterung des mensch- 
lichen Besuchers; und dieser Besucher hat deshalb das Gefühl, er könne 
den ganzen Raum mit einer wachsenden und sich ausdehnenden Gegen- 
wart erfüllen. Die Portale mittelalterlicher Kirchen scheinen mit ihrer 
nach hinten hin zusammenlaufenden Form die Gläubigen ins Kirchen- 
innere zu ziehen. Abb. 178 zeigt, wie Borromini, als ein Architekt des 
Barockzeitalters, den Kontrapunkt von konvex und konkav zur Bele- 
bung der architektonischen Form verwendet hat. Über dem hohlen 
Rund der Hofmauer erhebt sich die Kuppel, deren vorstehende Aus- 
buchtungen wieder, in kleinerem Maßstab, durch die zurückweichen- 
den Nischen in der Laterne ausgeglichen werden. Der AufSenraum 
scheint der kräftigen Ausdehnung des Gebäudes dadurch entgegenzu- 


wirken, daß er sich hier und da spielerisch in den festen Baukörper 
hineinschiebt. 


Warum sehen wir Tiefe? 241 
Warum sehen wir Tiefe? 


Wenn wir von der begrenzten Figur-Grund-Beziehung zweier Flächen 
zu der allgemeineren Schichtung von Sehobjekten in der Bildebene über- 
gehen, wird uns klar, daß wir es mit einem Sonderfall von Unterteilung 
zu tun haben. Beim Aufbau von flächigen Figuren hatte es sich gezeigt, 
daß es immer dann zu einer Unterteilung kommt, wenn eine Kombina- 
tion von in sich geschlossenen Teilen ein einfacheres Strukturmuster 
ergibt als die ungeteilte Ganzfigur. Diese Regel gilt nicht nur für die 
zweite sondern auch für die dritte Dimension. Flächen, die physikalisch 
in derselben Bildebene liegen, spalten sich in der Tiefe und werden zu 
Figur und Grund, denn die Einfachheit nimmt zu, wenn die Einseitig- 
keit des Umrisses unbestritten ist und wenn der Grund für die Wahr- 
nehmung ohne Unterbrechung unter der Figur fortlaufen kann. 

In Abb. 179 sieht a wie ein in ein Quadrat eingepaßter Kreis aus, 
obwohl dieses Muster auch die Projektion zweier Figuren sein könnte, 
von denen eine weiter weg ist als die andere. Das Muster klammert 
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sich an die zweite Dimension, da es stark vereinheitlicht ist: die Mittel- 
punkte von Kreis und Quadrat fallen zusammen, und der Durchmesser 
des Kreises entspricht der Seitenlange des Quadrats. Ganz anders ist die 
Situation in b und d, wo die zwei Bestandteile sehr viel weniger von- 
einander abhängen. Ja, sie streben sogar danach, sich in der Tiefe von- 
einander zu lösen, da diese Trennung sie aus der spannungsgeladenen 
Verbindung befreit, in der die flache Projektion sie festhält. Schwächer 
ist dieses Streben in c, wo die projizierte Struktur eine gewisse Einfach- 
heit aufweist: der Mittelpunkt des Kreises liegt auf einer der Ecken des 
Quadrats und sorgt damit für eine Symmetrie um die Diagonale des 
Quadrats. In e ist die Trennung ganz vollzogen: jede der beiden Ge- 
stalten zeigt ihre Einfachheit, ohne dafs die andere stören kann. Wenn 
die Spannung abgebaut ist, ist auch das Streben nach einer Trennung 
in der Tiefe nicht mehr zu erkennen. Allenfalls bleibt für Quadrat und 
Kreis die relative Raumlage in der Tiefe unbestimmt. 

Solange das Auge diese Figuren ansieht, ist ihre Lage innerhalb der 
vorderen Bildfläche unveränderlich; sie wird von der Reizstruktur auf 
der Netzhaut bestimmt. Diese Struktur schreibt jedoch die Raumlage 
in der Tiefendimension nicht vor. Als eine Projektion kann sie Figuren 
oder Teile von Figuren in jeder scheinbaren Entfernung vom Auge dar- 
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stellen. Die dritte Dimension ist deshalb ein »Ausweg in die Freiheit«, 
der Veränderungen zugunsten einer Strukturvereinfachung zuläßt. Wenn 
eine Loslösung größere Einfachheit mit sich bringt, kann die Trennung 
in der Tiefe erfolgen, ohne daß das Projektionsmuster irgendwie ab- 
gewandelt wird. 

Wir können nun eine Antwort auf die Frage Warum sehen wir Tiefe? 
versuchen. Unsere Antwort mag seltsam klingen. Solange wir die physi- 
kalische Welt anschauen, scheint die Dreidimensionalität des Sehens 
keine Probleme aufzuwerfen — bis wir uns ins Gedächtnis zurückrufen, 
daß die optischen Informationen für unsere gesamte Seherfahrung aus 
nichts anderem als der zweidimensionalen Netzhautprojektion bestehen. 
Das bedeutet nicht, daß die Seherfahrung vorrangig zweidimensional 
ist. Sie ist es nicht; aber warum sie es nicht ist, bedarf einer Erklärung. 

Für Menschen und Tiere, die sich in der physikalischen Welt zurecht- 
finden müssen, ist das dreidimensionale Wahrnehmen offensichtlich 
zweckmäßig. Aber der Endzweck ist natürlich etwas anderes als die 
wirkende Ursache. Unsere Frage lautet: Wie entsteht die Tiefenwahr- 
nehmung? Von besonderer Bedeutung ist die Antwort für den Künstler, 
der sich mit der anschaulichen Darstellung in der Fläche befaßt; denn 
in seinem Fall besagen alle physikalischen Fingerzeige — von deren 
Wirksamkeit noch zu reden sein wird —, dafs die Augen eine Fläche vor 
sich haben. Deshalb muß das Bild selbst dafür sorgen, daß der Betrach- 
ter Tiefe erfährt. 

Der Künstler weiß, daß er sich nicht einfach auf das verlassen kann, 
was der Betrachter über die gegenständliche Welt weiß. Ein solches 
Wissen muß immer wieder mit Mitteln der Anschauung neu bestätigt 
werden, damit es künstlerisch wirksam bleibt, und es wird durch gegen- 
teilige Wahrnehmungswirkungen leicht in Frage gestellt. Wenn wir uns 
eine Karte der Vereinigten Staaten vornehmen, sehen wir, daß eine Ecke 
von Wyoming über einer Ecke von Utah liegt und daß sich eine Ecke 
von Colorado über Nebraska schiebt. Wir wissen zwar, daß das nicht 
so ist, aber das ändert nichts daran, daß wir sehen, was wir sehen. 
Welche Anschauungsfaktoren sind es nun, die Tiefe bewirken? 

Das Grundprinzip der Tiefenwahrnehmung leitet sich vom Gesetz 
der Einfachheit ab und besagt: Ein Muster erscheint dreidimensional, 
wenn es als Projektion einer dreidimensionalen Situation gesehen wer- 
den kann, die strukturell einfacher ist als die zweidimensionale. In Abb. 
179 verfolgten wir die Wirkungsweise dieses Prinzips. 


Tiefe als Folge von Überschneidung 


Solange sich die Umrisse nicht unterbrechen sondern nur berühren 
oder kreuzen, gibt es keine oder nur eine schwache Raumwirkung. 
Wenn jedoch eine der Teilfiguren von der anderen ein Stück abschneidet 
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(Abb. 180 a), wird das wahrnehmungsmässige Verlangen, eine Über- 
lagerung zu sehen, unwiderstehlich, denn sie läßt die unvollständige 
Form vollständig erscheinen. 
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Abb. 180 


Diese Feststellung schließt eine wichtige Annahme in sich. Sie setzt 
voraus, daß die obere Form in Abb. 1804 als unvollständiges Rechteck 
gesehen wird. Wie kommt es aber dazu? Für sich allein, würde sie als 
L-Form gesehen werden; und a könnte die Projektion einer realen Situa- 
tion sein, in der eine L-Form neben einem Rechteck (oder davor oder 
dahinter) liegt. Statt dessen fällt es uns schwer, irgend etwas anderes 
als ein überlagertes Rechteck zu sehen. Um das erklären zu können, 
müssen wir erst verstehen, unter welchen Bedingungen eine Form un- 
vollständig aussieht. 

Wenn eines von zwei aneinandergrenzenden Sehobjekten die ein- 
fachste Form hat, die unter den gegebenen Umständen möglich ist, 
während sich das andere durch Vervollständigung einfacher machen 
läßt, beansprucht das erstere die gemeinsame Begrenzungslinie für sich 
allein. Das Rechteck in Abb. 180 a kann nicht einfacher werden, aber 
die L-Form kann. Wenn das Rechteck die Grenzlinie beansprucht, bleibt 
die andere Form unbegrenzt. Sie ist gezwungen, unter dem Rechteck 
weiterzugehen. Sie wird als teilweise verdeckt gesehen, d. h. als unvoll- 
ständig. Dadurch erhält die unvollständige Figur viel Bewegungsfreiheit: 
eine Abschirmung, hinter der sie sich vervollständigen kann. 

Es liegt nahe, die Voraussetzungen für eine Überlagerung in den 
besonderen Bedingungen zu suchen, unter denen die Sehobjekte zu- 
sammentreffen. Die beiden Umrisse in Abb. 180 a treffen an zwei Punk- 
ten aufeinander, an denen eine Linie weiterläuft, während die andere 
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endet. Reicht nicht allein dieser Unterschied schon aus, um die letztere 
als verdeckt, die erstere als überlagert festzulegen? Helmholtz vertrat 
diese Ansicht. 1866 schrieb er: »Die bloße Tatsache, daß die Umrißlinie 
des deckenden Objekts nicht ihre Richtung ändert, wo sie mit der Kon- 
tur des dahinterliegenden zusammentrifft, läßt uns im allgemeinen ent- 
scheiden, welche welche ist.« In neuerer Zeit hat Philburn Ratoosh 
diese Bedingung mathematisch formuliert und dabei versichert, sie gelte 
in allen Fällen: »Die Überschneidung kann nur an den Punkten einen 
Hinweis liefern, wo sich die Umrisse zweier Objekte treffen.« Das Ob- 
jekt mit der fortlaufenden Umrißlinie wird als vorne liegend gesehen. 
Ratoosh sagte auch: »Was an dem einen Kreuzungspunkt vorgeht, ist 
von den Vorgängen am anderen unabhängig.« 

Wir haben es hier tatsächlich mit einem wichtigen Strukturmerkmal 
zu tun. Die Regel sagt richtig voraus, daß die Einheit, deren Umriß 
unterbrochen ist, in Abb. 180 a hinten liegt, während in b widersprüch- 
liche Bedingungen eine entsprechend mehrdeutige Situation bewirken, 
in der jede Einheit die andere an der einen Stelle überschneidet und an 
der anderen von dieser überschnitten wird. Ein lehrreiches Beispiel ist 
von James J. Gibson beigetragen worden (c). Hier könnten beide räum- 
lichen Auffassungen ein vollständiges Rechteck hinten und ein unvoll- 
ständiges vorne darstellen; doch die Einheit, deren Umriß am Kreu- 
zungspunkt ununterbrochen fortläuft, wird vorne gesehen. 

Es ist sicher richtig, daß die »konsequente Form« in den meisten 
Fällen der entscheidende Faktor ist; es ist aber unwahrscheinlich, daß 
die Vorgänge an zwei unabhängigen Punkten allein die räumliche Situa- 
tion des ganzen Musters bestimmen. An den miteinander verwandten 
Figuren d — g in Abb. 180 sehen wir, daß das, was an den Kreuzungs- 
punkten vorgeht, vom Zusammenhang abhängt. In d und e zeigt die 
unterbrochene Linie kein spontanes Bestreben, unter dem Hindernis 
weiterzulaufen. In f wird eine schwache Neigung zur Dreidimensiona- 
lität erkennbar, was unmittelbar mit der Tatsache zusammenhängt, daß 
die zwei unterbrochenen Linien nicht unabhängig voneinander sind, 
sondern als Teile eines winkelförmigen Ganzen gesehen werden können. 
In g, wo die Regel der konsequenten Form die Verbindung zwischen 
den beiden Linien stärkt, verschmelzen sie eindeutig zu einer einzigen 
Linie, die unter dem Rechteck weiterläuft. 

Die Figuren d-g in Abb. 180 entsprechen natürlich nicht den Bedin- 
gungen Ratooshs, im Gegensatz zu h und i. Nach der Regel müßte die 
widersprüchliche Situation an den Kreuzungspunkten zu einer räum- 
lichen Mehrdeutigkeit wie in b führen. Jn Wirklichkeit ist da keine Spur 
von Dreidimensionalität. Wenn jemand behaupten würde, diese Bei- 
spiele hätten keine Beziehung zum vorliegenden Problem, da sie keine 
Überlagerung zeigten, so würde er das Pferd beim Schwanz aufzäumen, 
denn das Problem besteht ja gerade darin, die Bedingungen zu definie- 
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ren, unter denen es zu einer wahrnehmbaren Uberlagerung kommt. 
Abb. 180 b könnte sehr wohl aus zwei ineinandergreifenden Ausschnit- 
ten der in k gezeigten Form entstanden sein. 

Die Abbildungen I, m und n zeigen, daß man auch Muster entwerfen 
kann, in denen die Einheit mit unterbrochenem Umriß dazu neigt, oben 
zu liegen. Bezeichnenderweise ist diese Wirkung am wenigsten über- 
zeugend, wenn man sich auf die gemeinsame Umrißlinie konzentriert, 
und am stärksten, wenn man das Muster als Ganzes betrachtet und da- 
mit der Gesamtstruktur die Möglichkeit einräumt, ihren Einfluß aus- 
zuüben. Starken Widerstand gegen die von Helmholtz und Ratoosh 
beschriebene Wirkung leistet die vollständige, einfache Form derjenigen 
Einheit, die theoretisch verdeckt sein müßte, da ihr Umriß unterbrochen 
ist. Daraus geht deutlich hervor, daß die Struktur des Ganzen die von 
einem Teilbereich ausgehende Wirkung umkehren kann. 

Im allgemeinen ist jedoch die Regel von den sich kreuzenden Umris- 
sen ein ganz brauchbares Mittel zur Bestimmung der Wahrnehmungs- 
wirkung, vor allem wenn — wie in der Skizze nach Paul Klees Der wach- 
same Engel (Abb. 181) - andere Figur-Grund-Faktoren da sind, die in 
der gleichen Richtung wirken. Wir sehen aber, daß sich die konvexe 
Form von a einer Überlagerung durch d widersetzt. Andere Mehrdeutig- 
keiten sind in b und c zu beobachten. 

Die Überschneidung ist besonders bei der Reihung von Sehobjekten 
in der Tiefendimension von Nutzen, wenn sich die Raumaufteilung des 
Bildes keiner anderen perspektivischen Mittel bedient. Schon in der 
Antike war das erkannt worden. Der griechische Sophist Philostratus 
stellte im Rahmen einer Bildbeschreibung fest: »Die Kunstfertigkeit des 
Malers bereitet Vergnügen. Er umringt die Mauern mit bewaffneten 
Männern und stellt sie so dar, daß einige in voller Größe zu sehen sind, 
andere mit verdeckten Beinen und wieder andere nur von der Hüfte 
aufwärts; von manchen sieht man Brust und Kopf, oder nur den Kopf, 
nur den Helm, und schließlich nur die Speerspitze. Das, mein Junge, 
läßt sich mit Analogie erreichen, denn es kommt darauf an, die Augen 
zu täuschen, wenn sie zusammen mit der jeweils richtigen Bildebene 
nach hinten wandern.« (Mit Analogie meinte der Autor offenbar die 
Fähigkeit, die verborgenen Teile eines Objekts auf Grund ihrer Ähnlich- 
keit mit den sichtbaren Teilen zu vervollständigen.) Ein anschauliches 
Beispiel für die Führung der Augen von vorne nach hinten gibt Abb. 
182, wo wohlüberlegte Überschneidungen jedem Objekt innerhalb der 
räumlichen Abstufung seinen Platz zuweisen, von dem Mann und sei- 
nem Arm mit dem Ruder bis zum Kind, der Mutter, dem Bootsheck, 
dem Wasser und der Küstenlinie. Die raumschaffende Aufgabe der 
Überschneidung in der chinesischen Landschaftsmalerei ist bekannt. Die 
relative Raumlage von Berggipfeln oder Wolken wird durch Überschnei- 
dungen anschaulich gemacht, und die Masse eines Berges wird oft als 
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Gerüst von versetzt angeordneten Stufen oder Scheiben wiedergegeben. 
Die komplizierte Krümmung des Körpers wird so durch eine Art »In- 
tegral« bewältigt, das auf der Summierung von Bildflächen beruht. 

Die Überschneidung wirkt in der Wahrnehmung stark genug, um 
tatsächliche, physikalisch bedingte Entfernungsunterschiede aufzuheben. 
Hertha Kopfermann zeichnete die Teile eines Musters auf verschiedene 
Glasplatten und stellte diese so hintereinander auf, daß man durch ein 
Guckloch das gesamte Muster mit einem Blick erfassen konnte. Wenn 
die etwa zehn Zentimeter hohe Platte a (Abb. 183) aus einer Entfernung 
von zwei Metern betrachtet wird und b zwei Zentimeter vor a liegt, 
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stimmt die Kombination, die man sieht, nicht mit den physikalischen 
Tatsachen überein; statt dessen überschneidet in der Wahrnehmung das 
größere Dreieck das kleinere (c). Und das, obwohl der Betrachter sofort 
die richtige physikalische Situation erkennt, wenn ihm die zwei Einhei- 
ten getrennt auf zwei Platten gezeigt werden. 

Schließlich sollte noch erwähnt werden, daß eine Überlagerung im- 
mer visuelle Spannung schafft. Wir spüren das Verlangen der verdeckten 
Figur, sich von der Beeinträchtigung ihrer Unversehrtheit freizumachen. 
Es ist eines der Mittel, mit denen der Künstler seinem Werk die ge- 
wünschte Dynamik verleiht. Wo Spannungen unerwünscht sind, werden 
Überlagerungen vermieden; und da jede Überlagerung strukturelle 
Komplikationen mit sich bringt, findet man auf Frühstufen der bild- 
lichen Darstellung die Objekte bezeichnenderweise so in der Fläche 
aneinandergereiht, daß sie sich gegenseitig nicht stören. Ähnlich reagie- 
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ren Versuchspersonen, die aufgefordert werden, aus dem Gedächtnis ein 
Bild aufzuzeichnen, das ihnen gezeigt worden ist: sie neigen dazu, die 
Überschneidungen zu beseitigen und auf diese Weise das Muster zu 
vereinfachen. 


Durchsichtigkeit 


Ein Sonderfall der Überlagerung ist die Durchsichtigkeit. Hier wird 
die überlagerte Figur nur teilweise verdeckt: die Sehobjekte überschnei- 
den sich zwar, aber das verdeckte Objekt bleibt hinter dem verdecken- 
den sichtbar. Zunächst einmal müssen wir zwischen der physikalischen 
und der wahrnehmungsmäßigen Durchsichtigkeit unterscheiden. Physi- 
kalisch kommt es zu Durchsichtigkeit, wenn eine bedeckende Fläche so 
viel Licht durchläßt, daß das darunterliegende Muster sichtbar bleibt. 
Schleier, Filter oder Dämpfe sind physikalisch durchsichtig. Physika- 
lische Durchsichtigkeit bürgt jedoch keinesfalls für wahrnehmungsmä- 
Rige Durchsichtigkeit. Wenn wir unser ganzes Gesichtsfeld durch eine 
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Brille mit farbig getönten Gläsern betrachten, sehen wir keine durch- 
sichtige Fläche vor einer normal gefärbten Welt, sonderu eine rosarote 
oder grüne Welt. Wir sehen auch keine durchsichtige Schicht über 
einem Gemälde, das gleichmäßig mit einer Firnisschicht überzogen 
worden ist. Wenn eine Frau durchsichtige Nylonstrümpfe trägt, sehen 
wir sie nicht als solche; vielmehr vermischen sich deren Farbe und Ober- 
flächenbeschaffenheit mit denen des Beines. 

Wenn also die Gestalt einer physikalisch durchsichtigen Fläche mit 
der Gestalt des Grundes zusammenfällt, ist die Durchsichtigkeit nicht 
zu sehen. Sie ist auch nicht zu sehen, wenn ein Stück des durchsichtigen 
Materials auf einen homogenen Grund gelegt wird. Man braucht drei 
Ebenen, um Durchsichtigkeit herzustellen. Andererseits lassen sich für 
die Wahrnehmung Durchsichtigkeitseffekte wie die in Abb. 184 auch 
ohne physikalich durchsichtige Materialien erreichen. Kunststudenten 
lernen, wie man mit lichtundurchlässigem Papier oder mit Deckfarben 
zwingende Durchsichtigkeit erreichen kann. Verblüffende Beispiele da- 
für liefert Josef Albers in seinem Interaction of Color. Die Frage ist 
also: unter welchen Bedingungen kommt es zur wahrnehmungsmäßigen 
Durchsichtigkeit? 

Mit Hilfe von drei Blättern Buntpapier — rot, blau und violett - 
konstruieren wir auf weißem Papier die in Abb. 185 wiedergegebenen 
Muster. Wir bemerken starke Durchsichtigkeit in c, überhaupt keine in a 
und vielleicht eine schwache in b. Die hier wirksamen formalen Bedin- 
gungen sind offenbar die gleichen, die bei Überlagerung vorliegen: 
c erzeugt eine starke Trennung der beiden Objekte in der Tiefe, 
a bringt überhaupt keine Trennung und b höchstens eine geringe. Eine 
Überlagerung der Formen ist demzufolge eine Voraussetzung für Durch- 
sichtigkeit — eine notwendige, obzwar nicht ausreichende Wahrneh- 
mungsbedingung. 

In Abb. 185 c bewirkt die Regel der Einfachheit, daß wir zwei sich 
überschneidende Quadrate sehen und nicht zwei stark unregelmäßige 
Sechsecke, die an ein nicht weniger unregelmässiges Viereck grenzen. 
Die Unterteilung ergibt hier zwei, nicht drei Bestandteile, da die Recht- 
ecke die einfachsten und regelmäßigsten Figuren sind, die zur Verfü- 
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gung stehen. So weit entspricht alles den vertrauten Regeln. Doch die 
Gegenwart dreier verschiedener Farben widersetzt sich dieser Lösung 
und macht sie sogar unmöglich, wenn nicht die Beziehung zwischen 
den Farben eine weitere Bedingung erfüllt. Die Farbe der Überschnei- 
dung muß als eine Kombination der anderen beider gesehen werden, 
oder sie muß einer solchen Kombination wenigstens ziemlich nahekom- 
men. Violett ist eine Kombination aus rot und blau. Ist diese Bedingung 
erfüllt, so spaltet sich die überschneidende Fläche in die zwei Bestand- 
teile auf, die von den beiden anderen Farben nahegelegt werden, und 
ermöglicht damit eine Unterteilung entsprechend der einfachsten Form. 

Wenn wir die von der Überschneidung gebildete Fläche durch ein 
Guckloch betrachten, das den Rest des Musters ausschaltet, sehen wir 
keine Durchsichtigkeit. Durchsichtigkeit ergibt sich also erst aus dem 
Zusammenhang. Es ist das Mittel, mit dem die Farbe den Bedürfnissen 
entspricht, die von widerstreitenden Formen geschaffen werden. Der 
zugrundeliegende Strukturmechanismus wird vielleicht deutlicher, wenn 
wir einen ähnlichen Vorgang in der Musik erörtern. Alle Töne, die in 
einem gegebenen Augenblick das Ohr erreichen, werden vom Trommel- 
fell zu einer komplexen Schwingung verarbeitet, die vom analysierenden 
Mechanismus im Mittelohr bei Bedarf entzerrt werden muß. In der 
polyphonen Musik, wie in dem von Adıian Willaert stammenden Bei- 
spiel (Abb. 186), müssen die Teile als getrennte melodische Linien ge- 
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hört werden; deshalb wird der ankommende einheitliche Ton augen- 
blicklich in seine Bestandteile aufgespalten, damit die strukturellen 
Ansprüche der horizontalen Linienführung befriedigt werden können. 
Im Gegensatz dazu werden in der harmonischen Musik, zum Beispiel 
in der Passage von Wagner (Abb. 187), ähnliche Tongruppen als eine 
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Aufeinanderfolge komplexer Akkorde gehört, da der Zusammenhang 
keine Aufspaltung in Einzeltöne erforderlich macht. In der Musik ist 
es also die Formstruktur in der zeitlichen Dimension, die bestimmt, ob 
ein in einem bestimmten Augenblick zu hörender Klang in seine Ele- 
mente aufgeteilt wird, oder nicht. Im Bereich des Schens kommt diese 
Funktion dem räumlichen Zusammenhang zu. 

Wir haben festgestellt, daß die Farbe der überschneidenden Fläche 
einer visuellen Kombination der anderen beiden nahekommen muß. Man 
muß dieser Regel jedoch einigen Spielraum lassen. Moderne Künstler 
haben damit experimentiert, Form gegen Farbe auszuspielen, um fest- 
zustellen, in welchem Maße eine Abweichung von der bestmöglichen 
Farbgebung vom Bestreben der Form nach Unterteilung wettgemacht 
werden kann, und umgekehrt. Das gilt nicht nur für den Farbton sondern 
auch für die Helligkeit. Je nach dem Helligkeitsgrad der durchsichtigen 
Fläche ergibt sich die Wirkung einer additiven oder subtraktiven Farb- 
mischung (vgl. S. 337). Ist die Fläche ziemlich hell, sehen wir so etwas 
wie zwei farbige Lichtflecken, die auf eine Leinwand projiziert sind und 
sich teilweise überschneiden: die Fläche der Überschneidung reflektiert 
etwa so viel Licht wie die beiden anderen zusammen. Andererseits zie- 
hen in der Situation, die in Abb. 184 dargestellt ist, die schwarzen Zah- 
len mehr Weiß vom Lichtstrahl des Projektors ab als der graue Hinter- 
grund. 

Die Helligkeit der durchsichtigen Fläche ist auch einer der Faktoren, 


Abb. 188 


Durchsichtigkeit 251 


die bestimmen, welche der konkurrierenden Formen als vorne liegend 
gesehen wird. Experimente von Oyama und Morinaga deuten darauf 
hin, daß Versuchspersonen, denen man das Bild eines weißen Balkens 
zeigt, der von einem schwarzen Balken gekreuzt wird, den weißen Bal- 
ken meistens dann vorne sehen, wenn die durchsichtige Fläche hellgrau 
ist; der schwarze Balken erscheint vorne, wenn die Fläche in der Mitte 
dunkelgrau ist. Das bedeutet, daß eine kleinere Helligkeitsstufe eine 
ungebrochene, vorne liegende Form begünstigt. Vielleicht sollte hier 
noch erwähnt werden, daß Durchsichtigkeit nicht unbedingt auf zwei 
Figuren beschränkt sein muß. In Abb. 184 schafft das Durchsichtig- 
keitsverhältnis zwischen den schwarzen Buchstaben und dem weißen 
Lichtstrahl durch Induktion eine zusätzliche Durchsichtigkeit des Licht- 
strahls im Verhältnis zu dem grauen Grund. 

Schließlich läßt sich eine schwache Durchsichtigkeit auch ohne jede 
Hilfe durch Farbe oder Helligkeit bewirken, nämlich allein durch die 
Kraft der Formen. In der Strichzeichnung eines Drahtwürfels zum Bei- 
spiel (Abb. 188) sind die Flächen für unsere Wahrnehmung deutlich 
doppelt dargestellt: in jedem Fall liegt eine gläserne vordere Fläche 
durchsichtig vor einer hinteren Fläche. An gewissen Umrißzeichnungen 
von Josef Albers läßt sich das genauer untersuchen. 

Eine Durchsichtigkeit, die nur auf Formbeziehungen beruht, ist auch 
in Gemälden und Skulpturen wahrzunehmen, wenn die Falten eines 
bedeckenden Gewandes die Formen des menschlichen Körpers »durch- 
scheinen« lassen. Zwei Formsysteme, das Relief der Glieder und das 
Relief der Falten, kreuzen sich, und diese Interferenz erzeugt eine Unter- 
teilung des vom Maler oder Bildhauer tatsächlich gestalteten einheit- 
lichen Reliefs. Die beiden Systeme sind in sich so wohlgeordnet und im 
Verhältnis zum jeweils anderen System so widersprüchlich, daß es zu 
einer Spaltung in der Tiefe kommt, wodurch der Konflikt der Formen 
aufgelöst wird. Wenn man ein aus der klassischen griechischen Skulp- 
tur stammendes Marmorrelief betrachtet, kann man kaum glauben, 
daß man nur eine einzige Oberfläche vor sich hat und nicht einen Kör- 
per unter einem geschmeidigen Kleid aus Stein. 

Um keine Verwirrung zu stiften, sollte man den Begriff »Durch- 
sichtigkeit« nur verwenden, wenn der Effekt des »Durchscheinens« vom 
Künstler gewollt ist. Daß zwei Dinge an ein- und demselben Ort er- 
scheinen, ist eine ziemlich differenzierte Vorstellung, die nur auf weit 
fortgeschrittenen Entwicklungsstufen der Kunst, zum Beispiel in der 
Renaissance, zu finden ist. Moderne Künstler, darunter die Kubisten 
und insbesondere Lyonel Feininger und Paul Klee, bedienten sich dieses 
Kunstgriffes, um die materielle Wirklichkeit aufzulösen und die Kon- 
tinuität des Raumes zu durchbrechen. Eine solche Einstellung ist Welten 
von der der altsteinzeitlichen Höhlenbewohner oder der australischen 
Ureinwohner entfernt, deren Bilder Siegfried Giedion mit denen mo- 
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derner Künstler verglichen hat. Er deutete zwei Merkmale falsch: die 
Überlagerung von Körpern oder Linien und die gleichzeitige Schilde- 
rung der Innen- und Außenansicht. Mit Durchsichtigkeit haben beide 
nichts zu tun. 


Verformungen erzeugen Raum 


Bisher behandelten wir die dritte Dimension des Raumes im wesent- 
lichen mit Bezug auf Entfernungen, die die Raumlage von Sehobjekten 
festlegen. Die Objekte lagen hinter- oder voreinander, hatten aber an 
und für sich an der dritten Dimension eigentlich nicht teil. Auch wenn 
einige von ihnen Reliefs und keine platten Flächen waren, stimmten sie 
mit frontal ausgerichteten, zur Blickrichtung des Betrachters senkrecht 
stehenden Bildflächen überein. 

Objekte können auf zweierlei Weise an der dritten Dimension teil- 
haben: sie können sich von der vorderen Bildfläche weg neigen, und 
sie können sich Volumen oder Rundheit aneignen. Diese zusätzliche 
Differenzierung der Raumauffassung läßt sich in allen visuellen 
Künsten beobachten, in der Skulptur, in der Architektur, in Bühnen- 
bild und Choreographie, doch sie stellt insbesondere in der Malerei 
einen entscheidenden Schritt dar. In einer Bildfläche kann Dreidimen- 
sionalität nur indirekt dargestellt werden, und alles Indirekte schwächt 
die Unmittelbarkeit der visuellen Aussage. Als wir anhand eines Bildes 
von Personen, die um einen Tisch sitzen, zwei Darstellungsmethoden 
miteinander verglichen (Abb. 86 und 87), stellten wir fest, daß eines 
dieser Verfahren den physikalischen Raum in eine zweidimensionale 
Anordnung übersetzte. Obwohl diese Methode den vollkommenen Ver- 
zicht auf die dritte Dimension bedeutet, erzielt sie große Direktheit und 
Unmittelbarkeit. Das andere Verfahren muß Größen, Formen und 
räumliche Entfernungen und Winkel verzerren, um Tiefe zu vermitteln, 
und tut damit nicht nur dem Charakter des zweidimensionalen Medi- 
ums sondern auch den Bildobjekten erhebliche Gewalt an. Wir können 
verstehen, warum der Filmkritiker Andre Bazin von der Perspektive als 
der »Erbsünde der westlichen Malerei« sprach. Dadurch, daß es Ob- 
jekte manipuliert, um Tiefe vorzutäuschen, verliert das Bildermachen 
seine Unschuld. 

Abb. 189 hat die Tendenz, sich nach hinten zu neigen, weg vom 
Betrachter. In einer Zeichnung auf Papier ist diese Neigung schwach; 
sie ist stärker, wenn die Umrißfigur durch eine farbige Fläche ersetzt 
wird. Sie ist auch stärker, wenn eine Figur auf eine Leinwand projiziert 
wird oder wenn eine leuchtende Gestalt in einem dunklen.. Zimmer 
betrachtet wird. Von der Struktur der Papieroberfläche befreit, kann 
sich die Figur sowohl nach vorne als auch nach hinten neigen. 


Abb. 189 
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Was läßt das Muster von der Ebene abweichen, in der es sich 
physisch befindet? Mit einiger Mühe können wir es in der Tat in die 
vordere Bildfläche zwingen. Nachdem uns das gelungen ist, stellen wir 
fest, daß das Parallelogramm nicht als eigenständige Figur wahrgenom- 
men wird sondern als Abweichung von einer anderen, einfacheren, 
regelmäßigeren Figur: wir sehen es als ein schräggestelltes Rechteck 
oder Quadrat. Anstelle eines Parallelogramms sehen wir eine verformte 
rechtwinklige Figur. 

Was ist aber eine Verformung? Nicht jede beliebige Formverände- 
rung. Wenn ich von einem Quadrat eine Ecke abschneide und an an- 
derer Stelle im Umriß wieder anfüge, kommt es zu einer Formverände- 
rung, aber nicht zu einer Verformung. Wenn ich das ganze Quadrat 
vergrößere, erhalte ich keine Verformung. Wenn ich aber das Quadrat 
oder meinen eigenen Körper in einem gekrümmten Spiegel betrachte, 
stellt sich eine Verformung ein. Eine Verformung erweckt immer den 
Eindruck, als habe irgendeine mechanische Kraft das Objekt zusammen- 
gedrückt oder auseinandergezogen, verdreht oder verbogen. Mit an- 
deren Worten: die Gestalt des Objekts (oder Objektteils) hat als Ganzes 
eine Veränderung im räumlichen Strukturgerüst durchgemacht. 

Zur Verformung gehört immer ein Vergleich dessen, was ist, mit 
dem, was sein sollte. Das verformte Objekt wird als Abweichung von 
etwas anderem gesehen. Wie wird dieses »andere« übermittelt? Manch- 
mal nur durch früher erworbene Kenntnisse. Alices langer Hals wird 
als Verformung wahrgenommen, der Stengel einer Blume dagegen nicht. 
Als jener Bauer bei seinem ersten Zoobesuch angesichts der Giraffe 
sagte: »Ein solches Tier gibt es gar nicht!«, maß er sie an der unbe- 
stimmten Norm einer Tiergestalt. 

Alberto Giacometti erzählt, nach längerem Zusammensein mit einem 
japanischen Freunde, der ihm auch als Modell diente, habe er eines Ta- 
ges entsetzt festgestellt, daß ihm seine kaukasischen Freunde mit ihrem 
rötlichen und aufgedunsenen Äußeren richtig ungesund vorkamen. Hier 
lag die Verformung nicht in der vorhandenen Gestalt selbst, sondern 
ergab sich aus der Wechselwirkung zwischen dem, was in einem be- 
stimmten Augenblick gesehen wurde, und der Normvorstellung, die im 
Gedächtnis des Künstlers gespeichert war. Derartige Verformungen 
werden beispielsweise in der Karikatur verwendet. Andererseits ist die 
Wirkung von Abb. 189 nicht auf bereits vorhandene Kenntnisse an- 
gewiesen. Für jeden, der gewohnt ist, in einer Bildfläche Tiefe zu sehen, 
ist das Rechteck oder Quadrat unmittelbar als eine Projektion des 
schräggestellten Parallelogramms sichtbar, und unter dem Druck des 
Strebens nach der einfachsten Struktur ergreift er die Gelegenheit 
spontan. 

Nicht alle Verformungen einer einfacheren Gestalt dienen unserem 
Zweck. Viele der sogenannten anamorphotischen Abbilder gehören 
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hierher. Das beste Beispiel ist der Totenkopf in Holbeins Die Gesand- 
ten. Er sieht aus, als sei er auf ein Gummituch gemalt und dann bis zur 
Unkenntlichkeit gestreckt worden. Diesen langgezogenen Farbstreifen 
als Projektion eines normalen Totenkopfes zu sehen, übersteigt die 
menschliche Wahrnehmungskraft; außerdem tut die räumliche Umge- 
bung in dem Gemälde nichts, um eine solche Sicht zu unterstützen. 
Nach John Locke läßt sich bei solchen Bildern »in diesem Stadium 
nicht erkennen, daß sie mehr zu der Sippe Mensch — oder Cäsar - als 
zu der Sippe Affe — oder Pompejus — gehören«. Ein Rechteck kann man 
technisch als verzerrtes Quadrat beschreiben, aber es wird nicht als 
ein solches gesehen, da es selbst eine stabile, symmetrische Figur ist. 
Solange das schräggestellte Parallelogramm auf der Netzhaut auf- 
gezeichnet ist, läßt es sich nicht zu einem Rechteck oder Quadrat in der 
vorderen Bildfläche entzerren. Die Tiefendimension ist jedoch, wie ich 
an anderer Stelle ausführte, ein Ausweg in die Freiheit, da für alle Ent- 
fernungen die gleiche Projektion gilt. Wir können uns das Zentrum im 
Gehirn, in dem die Sehreize verarbeitet werden, als eine Art dreidimen- 
sionales Rechenbrett vorstellen (Abb. 190), in dem sich die verschie- 
denen Bestandteile des Reizes wie Kugeln hin- und herbewegen können, 
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dabei aber von der auf die Netzhaut projizierten Reizfigur an ihre 
Schienen gebunden werden. Man kann also das schiefe Parallelogramm 
dadurch, daß man es als nach hinten geneigt sieht, in eine rechtwinklige 
Figur umwandeln. Es folgt deshalb unserem Prinzip, nach dem »ein 
Muster dreidimensional erscheint, wenn es als Projektion einer drei- 
dimensionalen Situation gesehen werden kann, die strukturell einfacher 
ist als die zweidimensionale« (S. 242). 

Erinnern wir uns, daß jedes Sehmuster die Projektion einer un- 
endlichen Zahl von Formen sein kann. Dies wird am Modell des Re- 
chenbrettes deutlich. Während unser Parallelogramm die Projektion 
eines schräg stehenden Rechteckes ist, ist ein Rechteck oder Quadrat 
aus dem gleichen Grunde die Projektion einer unendlichen Zahl schräg 
stehender Parallelogramme. (Die zusätzliche Abwandlung, die auf der 
Abhängigkeit der Größe von der Entfernung beruht, lasse ich zunächst 
einmal beiseite.) Niemand sieht jedoch ein Quadrat in der vorderen 
Bildebene als ein schräg stehendes Parallelogramm oder einen Kreis als 
schräg stehende Ellipse. Die Figur in der vorderen Bildebene wird nur 
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dann als Projektion gesehen, wenn die entstehende dreidimensionale 
Gestalt strukturell einfacher ist. 

Es ist dabei aber festzustellen, daß wir, wenn wir ein Parallelogramm 
als schräg stehendes Quadrat oder Rechteck sehen, nicht nur Einfach- 
heit gewinnen sondern teilweise auch verlieren. Denn wenn auch das 
Quadrat unbestritten die einfachere Form hat, ist die Frontalansicht 
eine strukturell einfachere Raumlage als eine schräge Neigung nach 
hinten, die die dritte Dimension einschaltet. In Wirklichkeit kommt es 
hier zu einem Tauschhandel bezüglich der Faktoren, die die Einfachheit 
der beiden Darstellungen ausmachen. Wenn wir die dreidimensionale 
Darstellung die einfachere nennen, meinen wir, daß sie bei dem Tausch- 
handel Sieger bleibt. Das gilt für alle Anwendungsbereiche des Prinzips 
der Einfachheit. Es werden noch viele Experimente nötig sein, bevor 
wir das relative Gewicht der Faktoren der Einfachheit bestimmen 
können, und erst wenn wir sehr viel mehr über die Physiologie des 
Sehens wissen, werden wir verstehen können, warum sie in dieser Weise 
miteinander wetteifern. Vorläufig müssen wir uns mit der Feststellung 
zufriedengeben, daß die visuelle Wahrnehmung, wenn sie die Wahl 
zwischen der einfacheren Form und der einfacheren Raumlage hat, sich 
für die erstere entscheidet. 
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Was über schräg stehende Flächenfiguren gesagt worden ist, läßt 
sich auch auf geometrische Körper anwenden. Die Figur in Abb. 191 a, 
die wir als Würfel sehen ist eine Kombination aus drei schiefen Paral- 
lelogrammen, die alle danach streben, sich zu rechtwinkligen, in die 
Tiefe gehenden Figuren zu entzerren. Der Körper, der sich daraus er- 
gibt, wird entweder als Würfel gesehen oder, wenn die drei innen lie- 
genden Kanten in die Tiefe führen, als ein offener Innenraum, bestehend 
aus Decke, Rückwand und Seitenwand. Als Würfel ruht das Objekt auf 
dem Boden und ist deshalb stabiler. 

Wir können jedoch diese komplizierteren Figuren nicht einfach als 
eine Verdreifachung dessen auffassen, was wir aus Abb. 189 gelernt 
haben. In Abb. 191 b ist die Tiefenwirkung stark herabgesetzt, weil sich 
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die drei Flächen zu einer symmetrischen Figur vereinigen, die in der 
frontalen Ausrichtung beträchtliche Stabilität aufweist. Trotzdem ist es 
schwierig, b als flächiges Sechseck zu sehen; dagegen kann man bei c 
kaum etwas anderes als ein Sechseck sehen, obwohl gerade diese Figur 
eine vollständigere Projektion eines Würfels ist als die beiden anderen. 
In c sind zwar alle Kanten vorhanden, doch die Symmetrie der Figur 
läßt nicht nur ihre Einfachheit unwiderstehlich stabil erscheinen, son- 
dern zerstört auch die Beziehungen zwischen Elementen, die ein Würfel 
braucht: die in der Mitte zusammenfallenden Ecken der quadratischen 
Flächen verlieren sich in Kreuzungen, die vorderen und hinteren Kanten 
verschmelzen zu fortlaufenden Linien usw. Auch hier gilt wieder, daß 
Dreidimensionalität nur dann zustande kommt, wenn die Figur in der 
vorderen Bildfläche als Projektion einer einfacheren Form in der dritten 
Dimension gesehen wird. 

Es ist eigentlich bemerkenswert, daß die Abbildungen 189 und 191 
ziemlich überzeugend aussehen. Wenn wir ein schräg in den Raum ge- 
stelltes rechteckiges Brett oder einen hölzernen Würfel fotografieren, 
werden keine zwei Kanten genau parallel verlaufen. Alle Oberflächen 
werden Trapeze sein, die sich nach hinten zu verjüngen. Das gleiche 
gilt für die Projektionen, die die Netzhaut aufzeichnet. Deshalb sollten 
unsere Strichzeichnungen ziemlich unnatürlich aussehen. Bis zu einem 
gewissen Grad tun sie das auch. In Abb. 191 a sieht die hintere Kante 
etwas breiter als die vorderen aus, so daß die obere und die seitlichen 
Flächen nach hinten zu auseinanderzulaufen scheinen. Diese Wirkung 
ist stark genug, um den Glauben aufkommen zu lassen, in japanischen 
und chinesischen Gemälden liefen parallele Kanten auseinander, ob- 
wohl ein Nachmessen diese Ansicht zumeist widerlegt. 

Wenn wir dieses Phänomen richtig deuten, erwarten offenbar unsere 
Augen, daß Parallelität durch zusammenlaufende Linien wiedergegeben 
wird. Erst mußte jedoch die Zentralperspcktive eingeführt werden, ehe 
eine solche Konvergenz in Bildern auftauchte, wohingegen die Darstel- 
lung von Parallelen durch Parallelen das üblichere und natürlichere 
Verfahren bleibt. Auf Frühstufen der Kunst wird es überall dort spontan 
angewandt, wo die Darstellung des Raumes über die Flächigkeit des 
»ägyptischen« Verfahrens hinausgeht — in Kinderzeichnungen, in den 
Arbeiten von Sonntagsmalern und anderen »Primitiven« —, aber auch 
in der sehr hoch entwickelten Kunst des Fernen Ostens war es durchaus 
üblich. Darüberhinaus wird es weltweit von Mathematikern, Archi- 
tekten und Ingenieuren vorgezogen - wo immer unzweideutige Dar- 
stellungen geometrischer Körper erforderlich sind. Wie sehen denn nun 
die Vorteile dieses »unnatürlichen« Verfahrens aus? 

Zwar ergeben die zusammenlaufenden Linien in einer Fotografie 
oder in einer Zeichnung mit Zentralperspektive eine zwingendere 
Tiefenwirkung. Aber andererseits sieht ein mit Parallelen gezeichneter 
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Würfel eher wie ein Würfel aus. Das kommt daher, daß die Parallelitat 
eine wesentliche objektive Eigenschaft des Würfels beibehält. Noch 
augenfälliger ist dieser Vorteil im Bereich technischer Anwendungen. 
Wenn man einen Zimmermann oder einen anderen Bauhandwerker 
auffordern würde, eine genaue Nachbildung der in Abb. 192 dargestell- 
ten Objekte zu konstruieren, wüßte er nicht, ob die unregelmäßigen 


a b 
Abb. 192 


Winkel und schiefen Formen Eigenschaften der Objekte selbst oder 
nur perspektivische Konvergenz darstellen sollen. Beide Faktoren könn- 
ten in beliebigem Grade zu der Wirkung beitragen. 

Für die Methode der Raumdarstellung, mit der wir uns jetzt be- 
fassen, gibt es mehrere Bezeichnungen; ich möchte sie die isometrische 
Perspektive nennen. Um sie richtig bewerten zu können, müssen wir 
uns vergegenwärtigen, daß sich diese bildliche Form nicht aus der ge- 
treuen Nachahmung der Natur entwickelt. Die Objekte der gegen- 
ständlichen Welt werden im Bild nicht zerquetscht wie eine Bine an 
der Windschutzscheibe. Die Bildform leitet sich stattdessen von den 
Bedingungen des zweidimensionalen Mediums ab. Das Prinzip, das die 
zweidimensionale Wiedergabe der Tiefe regelt, schreibt vor, daß kein 
Aspekt der sichtbaren Struktur verformi wird, solange die Raumwahr- 
nehmung das nicht erforderlich macht - ohne Rücksicht auf das, was 
eine mechanisch richtige Projektion verlangen würde. 

Ein kurzer Blick auf Entwicklungsstufen wird den Sachverhalt er- 
hellen. Auf einer frühen Stufe stellt das Kind einen kubischen Gegen- 
stand, zum Beispiel den Hauptteil eines Hauses, als einfaches Quadrat 
oder Rechteck dar (Abb. 193 a). Dabei handelt es sich nicht um eine 
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Abb. 193 


Vorderansicht sondern um die zweidimensionale »unmarkierte« Ent- 
sprechung des Würfels in seiner Ganzheit. Der nächste Schritt zur Diffe- 
renzierung entspringt dem Bedürfnis, den Würfel in mehrere Seiten- 
flächen zu unterteilen. Das ursprüngliche Quadrat oder Rechteck über- 
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nimmt jetzt die begrenzte Funktion der Fassade, an die symmetrisch 
Seitenflächen angehängt werden, und zwar zunächst innerhalb der vor- 
deren Bildfläche (b). Als nächstes kommt das Bedürfnis, zwischen der 
frontalen Dimension und der Tiefendimension zu unterscheiden. Das 
gelingt mit der Entdeckung, daß Schrägheit unter gewissen Vorausset- 
zungen als ein Zurücktreten in die Tiefe wahrgenommen wird - eine 
höchst folgenschwere Entdeckung. 

Die Verformung ist, wie ich bereits sagte, das wichtigste Mittel zur 
zweidimensionalen Darstellung der Tiefe. Und Schrägheit ist die ele- 
mentarste Art der Verformung, die zur Tiefenwahrnehmung führt. Na- 
türlich erzeugen nicht alle schrägen Formen Tiefe, sondern nur die- 
jenigen, die als Abweichungen vom normalen vertikal-horizontalen 
Formgerüst aufgefaßt werden. Wenn diese Voraussetzung erfüllt ist, 
löst sich die Schrägheit auf, und es kommt zu einer Rückverwandlung 
in das einfachere Formgerüst. Genau das hat das Kind entdeckt, wenn 
es Abb. 193 c zeichnet. Wo immer die isometrische Perspektive zum 
Einsatz kommt, wird Schrägheit allein für ausreichend gehalten, um 
Tiefe darzustellen. 

Wird Abb. 193 c nicht als logische Ableitung aus den Bedingungen 
des zweidimensionalen Mediums aufgefaßt, so wird sie leicht als »um- 
gekehrte Perspektive« mißverstanden. Sie erscheint dann als Gegenteil 
dessen, was die Nachahmung der Natur nahelegen würde. Anstatt in 
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Abb. 194 
Aus Cesare Cesarianos Ausgabe von Vitruvs De architectura. Como, 1521 
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der Tiefe zusammenzulaufen, laufen die Formen auseinander. Diese Art 
der Interpretation kann nur Verwirrung stiften. Die auseinanderlaufen- 
den oder divergierenden Formen entstehen nicht als eine Abweichung 
von einem früheren Festhalten an der konvergierenden Perspektive; viel- 
mehr werden sie als elementares Mittel zur räumlichen Darstellung ent- 
wickelt, und zwar lange bevor der raffinierte Kunstgriff der Zentral- 
perspektive erdacht wird. 

Abb. 194 ist eine Illustration zu Vitruvs Traktat über die Architek- 
tur in der von Cesariano 1521 in Como veröffentlichten Ausgabe. Für 
das moderne Auge mag der Holzschnitt ein prismenförmiges Gebäude 
darstellen, dessen Seitenmauern schräg nach hinten verlaufen. Doch so- 
wohl der Grundriß des Gebäudes als auch der zum Bild gehörende Text 
versichern uns, daß ein kubischer Bau dargestellt werden soll. (»Die 
Griechen legen ihre Gerichtshöfe in Form eines Quadrats an, umgeben 
von sehr geräumigen Doppelkolonnaden...«) Tatsächlich erfüllt die 
Illustration ihren Zweck. Die schräge Richtung der Seitenmauern reicht 
aus, um ihre räumliche Lage zu bestimmen. Diese Seitenmauern wären 
unsichtbar, wenn die Vorderansicht des Gebäudes in konvergierender 
Perspektive gezeichnet wäre. 

Das verdeutlicht uns, daß die divergierende Perspektive eines der 
Mittel ist, mit denen der Zeichner eine charakteristische Eigenart des 
Mediums Bild meistert: Sieht man einmal vom Sonderfall der Durch- 
sichtigkeit ab, kann man an jedem Punkt der Fläche zu gleicher Zeit 
nie mehr als ein einziges Ding sehen. Wenn nun der physische Raum 
auf eine Fläche projiziert wird, entspricht jede Stelle auf der Projek- 
tionsebene unweigerlich mehr als nur einem Objekt oder dem Teil eines 
Objekts. Der Vordergrund verbirgt den Hintergrund; die Vorderseite 
verbirgt die Rückseite. Die konvergierende Perspektive verbirgt Seiten- 
flächen; die divergierende Perspektive enthüllt sie. 

Sehen wir uns Abb. 195 a an, ein Detail aus einem spanischen Altar- 
bild aus dem vierzehnten Jahrhundert; bei b ist dasselbe Thema in 
konvergierender Perspektive gezeichnet. Wir stellen fest, daß a deutlich 
die Seitenflügel des kubischen Objektes enthüllt und ihm damit mehr 
Volumen verleiht. Außerdem sorgen bei a die stumpfen Winkel der 
vorderen Ecken dafür, daß die oben liegende Fläche nach hinten zu 
breiter wird und das Christuskind mit einer Art Halbkreis umschließt, 
wohingegen bei b der konvergierende Sockel das Kind durchschneidet. 
Die anschaulichen Vorteile dieses Kunstgriffes sind so offensichtlich, 
daß es nicht verwundert, daß er von modernen Künstlern wieder auf- 
gegriffen wurde, sobald sich die Kunst im Westen von dem Zwang 
einer »realistischen« Perspektive freigemacht hatte. Beispiele finden sich 
im Werk Picassos (Abb. 196). Auch die Vorliebe im Grundriss für 
Sechsecke und halbe Sechsecke (zum Beispiel in Erkerfenstern), die in 
manchen Baustilen zu beobachten ist, steht in einem unmittelbaren 
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Zusammenhang mit der Tatsache, daß divergierende Seitenflächen das 
Volumen einer Struktur sehr viel direkter erkennen lassen als die Seiten- 
flächen an einem rechtwinkligen Kubus. 

Da sich die bildliche Darstellung von würfelförmigen Körpern aus 
dem ursprünglichen Quadrat (Abb. 193 a) ableitet, gibt es gute Gründe 
für die weitverbreitete Verwendung von Formen, wie sie in Abb. 197 
dargestellt sind. Das ursprüngliche Quadrat bleibt sichtbar, und im 
Verlauf der Differenzierung hat es nun die Funktion der Stirnseite über- 
nommen. Als solche braucht es nicht verformt zu werden, da es keine 
Abweichung von der vorderen Bildfläche darstellt. Angefügt sind eine 
obere Fläche und eine Seitenfläche, die Tiefe durch Schräglage aus- 
drücken. All das ist durchaus logisch, und die meisten Menschen sehen 
in einer solchen Zeichnung ihr ganzes Leben lang nichts anderes als 
ein einwandfreies und überzeugendes Bild eines Würfels. Wir sind von 
Kindheit an daran gewöhnt, räumliche Darstellungen unter den Bedin- 
gungen des zweidimensionalen Mediums wahrzunehmen. Im Bereich 
dieses Mediums ist die Zeichnung in der Tat einwandfrei. 

Und doch ist sie ganz und gar falsch, wenn man sie unter dem 
Blickwinkel der optischen Projektion betrachtet. Wenn die Stirnseite 
eines Würfels direkt von vorn gezeigt wird, können die Seitenflächen 
nicht gleichzeitig sichtbar sein. Die Zeichnung zeigt die Projektion eines 
asymmetrisch gebogenen Sechsflächners, der schiefe Winkel enthalten 
müßte. Trotzdem läßt uns die knappe Anschaulichkeit und Logik dieser 
Kombination von Vorderansicht und isometrischer Schräge einen klar 
und genau abgebildeten Würfel sehen. 

Das unverformte Quadrat in der vorderen Bildfläche hat den Vor- 
teil, daß es dem Auge einen stabilen, dem »Grundton« in der Musik 
vergleichbaren Ausgangspunkt bietet, von dem aus alles andere als klar 
bestimmbare Abweichung wahrgenommen werden kann. Aus diesem 
Grunde erzeugen auch die zurückweichenden Flächen eine zwingendere 
Tiefenwirkung, als ihnen möglich wäre, wenn sie nicht mit dieser 
Grundfläche verbunden wären, die die Norm für ihre Abweichungen 
darstellt. Die rechtwinklige Form in der vorderen Bildfläche trägt auch 
dazu bei, den Bildraum auf das Formschema des Betrachters abzustim- 
men, da sie senkrecht zu seiner Blickrichtung liegt. Und schließlich er- 
gibt diese Fassade, wenn sie in einem Gemälde als architektonische 
Kulisse verwendet wird, einen stabilisierenden Hintergrund für Dar- 
stellungen innerhalb der vorderen Bildebene, etwa für historische 
Szenen und ähnliches. 

Abb. 198 ist eine Schwarzweiß-Reproduktion eines Gemäldes von 
Horst Scheffler. Es verwendet eine isometrische Perspektive in Verbin- 
dung mit einer Frontalansicht, um das mehrdeutige Wechselspiel zwi- 
schen Flächigkeit und Tiefe zu verdeutlichen. Die kurze schräge Kante 
in der Mitte erscheint als ein Teil der isometrischen Neigung in die 
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Abb. 198 
Horst Scheffler, Gegenwinkel-Modulation. 1971. 


Tiefe, wenn der Blick von links kommt; man sieht sie jedoch als auf- 
steigende Linie in der vorderen Bildflache, wenn man von unten 
kommt. Die in der isometrischen Perspektive beibehaltene Parallelitat 
läßt sich — zumindest für kurze Augenblicke — zurück in die vordere 
Bildebene zwingen, und das Gleichgewicht zwischen der zweiten und 
der dritten Dimension ist so wenig stabil, daß daraus eine ganz mo- 
derne, spielerische Dynamik entsteht. 

Gleichzeitig kann man aber die Verankerung in der vorderen Bild- 
ebene auch als ein Hindernis für die freie Bewegung im Raum erfahren. 
Das wird in Abb. 199 verdeutlicht. Bei b findet man eine isometrische 
Perspektive in zwei Richtungen. Das Bildobjekt hat jedes frontale 
Element aufgegeben und bewegt sich deshalb sehr viel freier; und ob- 
wohl es im Raumgerüst des Bildraumes verankert ist, scheint es für 
den Betrachter, an dessen rechtwinkliges Koordinatensystem es nicht 
mehr gebunden ist, zu schweben. Es ist das Kompositionsprinzip tradi- 
tioneller japanischer Gemälde, etwa der uralten Illustrationen für das 
Genji monogatari, und auch der »Ukiyo-E«-Holzschnitte aus dem acht- 
zehnten Jahrhundert. Anstatt unmittelbar mit der Welt des Bildes in 
Verbindung gebracht zu werden, späht der Betrachter von außen in 
diese Welt. Sie würde vollkommen unabhängig von ihm erscheinen, 
wenn nicht die vertikale Dimension ihre Frontalität beibehalten würde. 
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Dieser Widerspruch zeigt sich am deutlichsten in den menschlichen 
Figuren, die weder verkürzt noch von oben zu sehen sind, wie der 
räumliche Aufbau eigentlich verlangen würde, sondern sich im rechten 
Winkel zur Blickrichtung des Betrachters in ihrer vollen Ausdehnung 
darbieten. 

Schließlich ist noch ein Kunstgriff zu erwähnen, der in isometrischen 
Zeichnungen, zum Beispiel von Theo van Doesburg, angewandt wird. 
Da für Darstellungen wie Abb. 199 b der Winkel zwischen den zwei 
Richtungen willkürlich gewählt werden kann, kann er auf neunzig 
Grad festgesetzt werden. Ein solcher rechter Winkel schafft eine neue 
Bindung an die in jeder anderen Hinsicht aufgegebene vordere Bild- 
ebene — ein auf subtile Weise paradoxer Kniff, da dies einer jener 
schwer durchzusetzenden Fälle ist, in denen die räumliche Gestaltung 
von uns verlangt, einen rechten Winkel als Projektion eines spitzen 
Winkels zu sehen. 


Hilfe vom physischen Raum 


Es wird klar geworden sein, daß jede Tiefenwirkung in der Seher- 
fahrung vom Nervensystem und vom Bewußtsein erzeugt werden muß. 
Das wird besonders deutlich, wenn wir uns mit zweidimensionalen 
Bildern befassen, aber es trifft auch zu, wenn wir Objekte oder Ding- 
darstellungen im physischen Raum betrachten, beispielsweise Werke 
der Architektur oder Skulptur. Selbstverständlich ist die von Objekten 
im physischen Raum oder von Hologrammen erzeugte Tiefenwirkung 
viel zwingender als die Tiefenwirkung von Bildern, einfach deshalb, 
weil das Reizmaterial aus diesen Quellen den Einsatz zusätzlicher ein- 
dringlicher Kriterien für die Tiefe zuläßt, und fast keine, die der Tiefe 
entgegenwirken. 

Diese zusätzlichen Signale werden in psychologischen Lehrbüchern 
im allgemeinen als »physiologische Hinweise« bezeichnet — ein unglück- 
licher Begriff, denn er verschleiert die Tarsache, daß jede Art der Tiefen- 
wahrnehmung eine physiologische Grundlage hat. Außerdem erweckt 
er den irreführenden Eindruck, als seien diese Faktoren im Prinzip 
irgendwie anders als diejenigen, die den von der Netzhaut aufgezeich- 
neten Formen, Helligkeiten und Farben innewohnen. In Wirklichkeit 
sind die Signale, die man als »tiefenbedingt« bezeichnen könnte, keines- 
wegs rein physiologisch; sie beruhen in gleichem Maße auf der visuellen 
Wahrnehmung wie die nicht tiefenbedingten. 

Das wirksamste dieser tiefenbedingten Signale ist das beidaugige drei- 
dimensionale Sehen. Wie Wittgenstein anmerkte, ist es »nichts weniger 
als selbstverständlich, daß wir mit zwei Augen ‚räumlich‘ sehen. Wenn 
die beiden Gesichtsbilder in eins verschmelzen, könnte man sich als 
Resultat ein verschwommenes erwarten.« Abb. 200 stellt schematisch 
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dar, daß die beiden Augen beim Betrachten derselben Objekte - in 
diesem Fall zweier unterschiedlich weit entfernter Punkte — verschie- 
dene Bilder empfangen. In unserem Beispiel liegen die zwei Punkte für 
das linke Auge a weiter auseinander als für das rechte Auge b, wie die 
Anschauungsbilder e und f zeigen. Der Gesichtssinn muß mit zwei ver- 
schiedenen Anschauungsbildern fertigwerden. Die Reizstruktur der bei- 
den Netzhautaufzeichnungen ist unveränderlich, aber wie schon im 
Falle der Figur-Grund-Situation und der Überlagerung bietet die dritte 
Dimension einen Ausweg in die Freiheit, der eine Verschmelzung der 
zwei flächigen Bilder zu einem dreidimensionalen Bild ermöglicht. Wie- 
der einmal kommt es zu Dreidimensionalität, weil sich die Tendenz zur 
Vereinfachung und Spannungsverminderung auswirkt. 

Beim dreidimensionalen Sehen rührt der Konflikt zwischen den An- 
schauungsbildern von der Raumparallaxe her, d. h. von dem Unterschied 
zwischen den Bildern, der auf die unterschiedliche Lage der Augen zu- 
rückgeht. Ein ähnlicher Mechanismus führt zur Zeitparallaxe, wo sich 
verschiedene Bilder ergeben, weil der Betrachter den Standort wechselt. 
Wenn man den Kopf von einer Seite zur anderen bewegt, erhält man 
verschiedene Bilder, die wiederum zu einem einheitlichen dreidimensio- 
nalen Bild verschmelzen können. Experimente von der Art, wie sie 
Eleanor J. Gibson über die »Wahrnehmungsklippe« durchgeführt hat, 
lassen vermuten, daß dieses Tiefensignal schon bei Kleinkindern und 
jungen Tieren wirkt. In der Kunst kommt es zum Einsatz, wenn die 
Augen oder eine Filmkamera von einem Punkt zum andern bewegt 
werden und dadurch die Tiefenwirkung der wahrgenommenen Körper 
kräftig steigern. Ein ähnlicher Effekt stellt sich ein, wenn man eine 
Skulptur auf eine rotierende Plattform stellt. 

Raum- und Zeitparallaxe lassen sich nicht dazu verwenden, um in flä- 
chigen Bildern die Tiefenwirkung zu erhöhen. Sie tragen im Gegenteil 
dazu bei, die Flächigkeit zu verdeutlichen. Die Tiefenwirkung eines Bildes 
wird vergrößert, wenn man die Parallaxe dadurch ausschaltet, daß man 
das Bild mit einem Auge aus absolut unbeweglicher Stellung ansieht. In 
der Holographie wirkt die Parallaxe jedoch genau wie im realen Raum, 
da diese Technik keine flachen Bilder erzeugt; sie rekonstruiert die 


Lichtverhältnisse, die in der ursprünglichen Situation herrschten. 


Schließlich seien noch zwei Tiefensignale erwähnt, die Informationen 
aus der kinästhetischen Wahrnehmung ableiten. Um Seheindrücke von 
ein- und demselben Objekt aufzuzeichnen, müssen die zwei Augen dafür 
sorgen, daß die Gesichtslinien konvergieren. Der von den Gesichtsachsen 
gebildete Winkel ist groß, wenn das Objekt dicht vor den Augen liegt, 
und wird mit zunehmender Entfernung kleiner. Die wechselnde Span- 
nung in den Muskeln, die die Augäpfel halten und bewegen, wird vom 
Nervensystem auf die Entfernung bezogen. Die Konvergenz. wird natür- 
lich von dem Bestreben unterstützt, die zwei Gesichtseindrücke zusam- 
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menfallen zu lassen und damit die Wahrnehmungssituation zu verein- 
fachen. 

Ähnlich werden die kinästhetischen Empfindungen des Ziliarmuskels, 
der die Krümmung der Augenlinse bestimmt, vom Nervensystem als 
mittelbarer Entfernungsanzeiger eingesetzt. Gesteuert wird diese Vor- 
richtung zur Scharfeinstellung von dem Gefälle zwischen dem ver- 
schwommenen und scharfen Bild im Gesichtsfeld. 


Eher einfach als naturgetreu 


Wenn wir die Parallelität der isometrischen Perspektive fallenlassen 
und die Größenveränderung als einen weiteren Hinweis auf die dritte 
Dimension hinzufügen, erhalten wir eine entsprechend stärkere Tiefen- 
wirkung (Abb. 192). In diesem Fall sind die weiter entfernten Kanten 
der Figur kürzer als die naheliegenden. Und trotzdem ist das Rechteck 
oder der Würfel, die wir wahrnehmen, mehr oder weniger überzeugend. 
Diese Fähigkeit des Gesichtssinnes, die verformte Projektion zu entzer- 
ren und als ein schräg ausgerichtetes, rechtwinkliges Objekt wahrzuneh- 
men, wird allgemein der »Größen- und Formkonstanz« zugeschrieben. 

Dieser Begriff hat gewisse Beiklänge, die irreführend sind. Er wird 
oft so verstanden, als bedeute er, daß die Sehobjekte trotz der Verfor- 
mungen in der Projektion entsprechend ihrer objektiven physischen Ge- 
stalt wahrgenommen werden. Es heitt dann, die Objekte blieben »kon- 
stant«. Ganz falsch ist diese Beobachtung nicht, aber so allgemeingültig, 
wie sie vorgibt, ist sie nicht, und sie ersetzt das primäre Erklärungs- 
prinzip durch ein sekundäres. Für den Künstler ist die Erkenntnis wich- 
tig, daß die Größen- und Formkonstanz von der Tendenz zur einfach- 
sten Form abhängt, die ein »naturgetreues« oder aber auch ein anderes 
Wahrnehmungsbild erzeugen kann. 

Angenommen, ein leuchtendes Trapez wird in einiger Entfernung 
vom Betrachter so auf den Boden eines dunklen Raumes gelegt, daß 
in seinen Augen eine quadratische Projektion entsteht (Abb. 201). Wenn 
der Betrachter die Figur durch ein Guckloch sieht (in der Abbildung ist 
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das nicht dargestellt), wird er wahrscheinlich ein Quadrat in der Fron- 
talansicht sehen. Das geschieht nicht, weil die Projektion quadratisch 
ist, sondern weil das frontale Quadrat das einfachste Wahrnehmungs- 
bild ist, das die Projektion anbietet. Was das physische Objekt auf dem 
Boden betrifft, so sieht er etwas Falsches; das bedeutet, daß das Kon- 
stanzprinzip in diesem Fall kein naturgetreues Abbild ergibt. Wir fol- 
gern, daß das Wahrnehmungsbild dann — und nur dann — der Gestalt 
eines verkürzten physischen Objektes entspricht, wenn diese Gestalt 
zufällig die einfachste Figur ist, deren Projektion als eine Verformung 
gesehen werden kann. Glücklicherweise tritt dieser Fall ziemlich oft ein. 
In der vom Menschen gemachten Welt sind Parallelen, Rechtecke, 
Quadrate, Würfel und Kreise häufig, und auch in der Natur gibt es eine 
Tendenz zur einfachen Form. 

Täuschungen von der Art, wie Abb. 202 sie darstellt, sind in der 
Welt der optischen Illusionen willkommen, so etwa auf der Bühne und 
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Abb. 202 


in gewissen Baustilen. Oft besteht der Wunsch, den Eindruck größerer 
Tiefe zu erwecken, als in Wirklichkeit verfügbar ist. Wenn ein Bühnen- 
bildner einen normalen Raum mit waagrechtem Boden und rechtwinkli- 
gen Wänden baut (Abb. 202 a, Grundriß), hat der Zuschauer die Pro- 
jektion b vor sich und sieht demzufolge den Raum annähernd so, wie er 
ist (c). Wenn jedoch der Boden ansteigt, die Decke abfällt und trapez- 
förmige Wände nach hinten zusammenlaufen (d), verbindet sich die 
physische Schräge mit der perspektivischen, und es kommt zu der 
Projektion e. Auf Grund des vermehrten Größenunterschiedes zwischen 
der vorderen Öffnung und der Rückwand sieht der Zuschauer einen 
tieferen kubischen Raum (f). 

Dies läuft zwar dem Konstanzprinzip zuwider, entspricht aber genau 
dem, was wir auf Grund des Prinzips der Einfachheit erwarten würden. 
Ein eindrucksvolles Beispiel liefert uns der Palazzo Spada in Rom. Als 
Francesco Borromini den Palazzo um 1635 umbaute, war es seine Ab- 
sicht, einen tiefen architektonischen Durchblick in einer gewölbten 
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Kolonnade auslaufen zu lassen. Der Betrachter, der im Hof steht und 
in die Kolonnade hineinblickt, sieht einen von Säulen flankierten langen 
Tunnel, der in einen freien Raum mit einer ziemlich großen Krieger- 
statue mündet. Sobald er jedoch den Säulengang betritt, überkommt 
ihn ganz deutlich eine Art Seekrankheit, denn er verliert die räumliche 
Orientierung. Der Platz, der Borromini zur Verfügung stand, war be- 
grenzt, und der Säulengang ist in Wirklichkeit kurz. Vom vordersten 
bis zum hintersten Bogen mißt er etwa 81/2 Meter. Der erste Bogen ist 
fast sechs Meter hoch und drei Meter breit. Der letzte Bogen ist nur 
noch zweieinhalb Meter hoch und einen knappen Meter breit. Die 
Seitenmauern konvergieren, der Boden steigt an, die Decke fällt nach 
hinten zu ab, und die Abstände zwischen den Säulen werden immer 
kleiner. Wenn der Betrachter die Kriegerstatue erreicht hat, stellt er 
überrascht fest, daß sie ziemlich klein ist. 

Es gibt noch andere Beispiele. Der Markusplatz in Venedig ist an 
seinem Ostende zweiundachtzig Meter breit, an der Westseite dagegen 
nur sechsundfünfzig. Die seitlichen Gebäude, die Prokurazien, divergie- 
ren zur Kirche hin. Wenn also: der Betrachter vor der Kirche steht und 
von Osten her auf den 175 Meter langen Markusplatz blickt, kommt er 
ihm viel länger vor als von Westen. Die Architekten des Mittelalters 
steigerten die Tiefenwirkung in vielen Kirchen, indem sie die Seiten zum 
Chor hin leicht konvergieren ließen und die Abstände zwischen den 
Säulen allmählich verringerten. 

Wird das Verfahren umgedreht, so läßt sich die regelmäßige Form 
gegen den verzerrenden Einfluß der Perspektive aufrechterhalten und 
die scheinbare Entfernung verkürzen. Das trifft auf den von Berninis 
Säulengängen umschlossenen viereckigen Hof auf dem Petersplatz in 
Rom ebenso zu wie auf Michelangelos Platz vor dem Kapitol. Beide 
konvergieren zum näherkommenden Betrachter hin. Nach Vitruv mach- 
ten die Griechen ihre Säulen oben relativ dicker im Verhältnis zur wach- 
senden Höhe der Säulen. »Denn das Auge sucht immer die Schönheit, 
und wenn wir diesem Streben nach dem Angenehmen nicht durch eine 
angemessene Vergrößerung dieser Maße nachkommen und dadurch die 
optische Täuschung ausgleichen, dann wird sich dem Beschauer ein 
grober und peinlicher Anblick darbieten.« 

Plato berichtet von einer ähnlichen Gewohnheit bei Bildhauern und 
Malern. »Wenn nämlich Künstler ihren schönen Werken die richtigen 
Proportionen geben würden, würde der obere Teil, der weiter entfernt 
ist, im Vergleich zum unteren, der näher ist, nicht in der richtigen 
Proportion erscheinen; daher verlassen sie in ihren Bildern die Wahrheit 
und machen nur die Proportionen, die schön zu sein scheinen, ohne 
Rücksicht auf die wirklichen.« In der Renaissance sagte Vasari: »Wenn 
Figuren sehr hoch aufgestellt werden sollen, und es gibt darunter nicht 
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genügend Platz, um sie aus der richtigen Entfernung zu betrachten, und 
man fast unter ihnen stehen muß, dann müssen sie um ein oder zwei 
Kopflängen größer gemacht werden.« Wird das gemacht, »dann wird 
das, was hinzugefügt wird, durch die Verkürzung wieder aufgehoben, 
und die Figuren erscheinen beim Betrachten von richtiger Proportion 
zu sein, korrekt und nicht zwergenhaft, sondern voller Anmut.« 

Adalbert Ames hat verblüffende Beispiele für Unterschiede zwischen 
physischem und phychologischem Raum demonstriert. In seiner bekann- 
testen Anordnung (Abb. 203) sieht der Betrachter durch ein Guckloch 
(o) in einem Raum, der die normale rechtwinklige Form (e-f-c-d) zu 
haben scheint. Der tatsächliche Grundriß des Raumes ist a-b-c-d. Der 
Raum ist so gebaut, daß bei dem Betrachter ein Netzhautbild entsteht, 
das mit dem eines normalen rechtwinkligen Raumes identisch ist. Zu 
diesem Zweck sind Wände, Boden und Decken entsprechend abge- 
schrägt und verformt; dasselbe gilt für die Möbel. Geheimnisvolle 
Dinge geschehen in einem solchen Raum. Eine Person, die auf Punkt p 
steht, wird so wahrgenommen, als stünde sie auf Punkt q, und sieht 
deshalb im Vergleich mit einer auf Punkt r stehenden wie ein Zwerg 
aus. Ein 1,80 m großer Mann auf Punkt p erscheint kleiner als sein 
kleiner Sohn auf Punkt r. In der Rückwand befinden sich zwei Fenster. 
Wenn eine Person durch das linke Fenster hereinschaut, erscheint ihr 
Gesicht viel kleiner als ein Gesicht im rechten Fenster. 

Das Phänomen ist nur dann rätselhaft, wenn wir vergessen, daß für 
einen Betrachter, der mit einem Auge durch ein Guckloch schaut, das Sehen 
hauptsächlich auf das Projektionsmuster auf seiner Netzhaut angewiesen 
ist. Es spielt dabei keine Rolle, ob dieses Muster von einem verformten 
oder einem rechtwinkligen Raum oder von der Fotografie eines solchen 
Raumes kommt. Wenn der verformte Raum als rechtwinklig gesehen 
wird, dann erfordert das ebensosehr oder ebensowenigeine Erklärung wie 
die Tatsache, daß ein physisch rechtwinkliger Raum als das gesehen wird, 
was er wirklich ist; denn die Projektion eines derartigen Raumes ent- 
spricht einer unendlichen Zahl mehr oder weniger verformter kubischer 
Gestalten, unter denen die einfachste, symmetrischste und regelmäßigste 
ausgewählt wird. Ames selbst wollte mit dieser Demonstration seine The- 
se stützen, daß wir das sehen, was wir erwarten: niemand erwartet einen 
so unregelmäßigen Raum. Das mag ja sein, aber wer erwartet schon, 
daß ein Vater kleiner ist als sein Sohn, oder daß ein Mensch auf einen 
Bruchteil seiner Größe zusammenschrumpft, wenn er von rechts nach 
links hiniibergeht? Was die Demonstration tatsächlich zeigt, ist dies: 
Wenn der Gesichtssinn zwischen einem verformten kubischen Raum, 
in dem sich normal große Menschen aufhalten, und einem normalen 
rechtwinkligen Raum, in dem sich Menschen von einer seltsam un- 
natürlichen Größe aufhalten, wählen muß, dann entscheidet er sich für 
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den letzteren. »Erfahrungen aus der Vergangenheit« würden weder an 
dem einen noch an dem anderen Anblick großen Gefallen finden 
können. 


Gefälle erzeugen Tiefe 


Wir wissen daß Schrägheit Tiefe erzeugt, wenn sie als Ab- 
weichung vom vertikal-horizontalen Formgerüst wahrgenommen wird, 
weil die Spannung vermindert und die Einfachheit gesteigert werden 
kann, wenn sich die frontale Schräge in der dritten Dimension entzerrt. 
Um einen Schritt weiterzukommen, müssen wir Schräge als einen 
Sonderfall eines noch allgemeineren Wahrnehmungsmerkmals behandeln 
und davon ausgehen, daß Schrage Tiefe erzeugt, weil sie ein Gefälle 
darstellt. Wenn wir ein schräg liegendes Sehobjekt auf die normalen 
Koordinaten beziehen (Abb. 204 a), erkennen wir, daß der Abstand von 
der Vertikalen oder Horizontalen schrittweise wächst oder abnimmt. 


| 


4 


Abb. 204 


Wenn das Konvergenzprinzip angewandt wird, so etwa in der Zentral- 
perspektive, besteht in der Figur selbst ein zusätzliches Größengefälle, 
eine Verjüngung von einer breiteren zu einer schmaleren Gestalt (Abb. 
204 b). 

Ein Gefälle ist das allmähliche Anwachsen oder Abnehmen einer 
bestimmten Wahrnehmungseigenschaft im Raum und in der Zeit. James 
J. Gibson lenkte als erster die Aufmerksamkeit auf die Fähigkeit von 
Gradienten, Tiefe zu erzeugen. Er hob das Gefälle von Oberflächen- 
strukturen hervor, etwa die allmählich zunehmende oder abnehmende 
Dichte des Korns oder der Schattierung: Die gröbere Struktur wird mit 
Nähe, die feinere mit Ferne in Beziehung gebracht. Obwohl ihm bewußt 
war, daß Gefälle auch in Strichfiguren Tiefe erzeugen, hielt Gibson 
diese für »geisterhafte Abstraktionen« dessen, was in der alltäglichen 
Erfahrung zu beobachten ist. Entsprechend seiner Annahme, daß Gefälle 
in Bildern deshalb Tiefe erzeugen, weil sie das auch in der Wahrneh- 
mung der physischen Welt tun, war er überzeugt, daß das höchst reali- 
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stische Gefälle einer Oberflächenstruktur, zum Beispiel auf der Foto- 
grafie eines mit Kieseln übersäten Strandes, am wirkungsvollsten für 
Tiefe sorgen kann. Tatsächlich ist aber eher das Gegenteil richtig. Rein 
geometrische Linienzeichnungen, wie etwa konvergierende Schachbrett- 
muster oder die höchst abstrakten Konstruktionen des Malers Vasarely, 
enthalten ein äußerst wirksames Tiefengefälle. Das ist damit zu erklä- 
ren, daß die Wirksamkeit eines Wahrnehmungsgefälles von der anschau- 
lichen Gliederung des Musters abhängt. Je klarer das Gefälle in Form, 
Farbe oder Bewegung dargeboten ist, desto zwingender ist die Tiefen- 
wirkung. Eine möglichst naturgetreue Wiedergabe der physischen Welt 
ist nicht der entscheidende Punkt. 

Wenn sich in einem Zeichentrickfilm eine kleine Scheibe ausdehnt, 
muß die Wahrnehmung zwischen zwei Möglichkeiten wählen: sie kann 
die Entfernung konstant halten und eine Größenveränderung verzeich- 
nen, oder sie kann die Größe konstant halten und die Entfernung verän- 
dern. Beim Abwägen dieser Einfachheitsfaktoren entscheidet sich die 
Wahrnehmung für die letztere Alternative. Sie wandeit das projizierte 
Größengefälle in ein Entfernungsgefälle um. Jedes beliebige Wahrneh- 
mungsmerkmal ist imstande, ein Gefälle zu erzeugen. Abb. 205 gibt ein 
paar davon schematisch wieder: Entfernung vom horizontal-vertikalen 
Formgerüst, Größe der Objekte, Größe der Abstände. Da in diesem Bei- 
spiel alle in der gleichen Richtung wirksam werden, verstärken sie sich 


a 


Abb. 205 


gegenseitig. Solche Gefälle sind die Hauptursache dafür, daß wir Reihen 
von Telegrafenmasten, Zäune, Bäume oder Säulen in die Tiefe zurück- 
weichen sehen. 

Je regelmäßiger das Gefälle, desto stärker ist die Wirkung. Eine 
Reihe aus gleichartigen Pappdeckelquadraten ergibt ein überzeugendes 
Gefälle, wie Abb. 205 zeigt. Werden aber die Quadrate unregelmäßig 
und nicht nach Größe angeordnet, kommt es zu einem Durcheinander 
von projektionsbedingter Größe und von Größe, die den physikalischen 
Maßen der Objekte zuzuschreiben ist; die Folge ist, daß das Gefälle 
beeinträchtigt oder gar aufgehoben oder umgekehrt wird. (Man kann 
mit einer Reihe von Quadraten experimentieren, deren physikalische 
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Größe schneller wächst als ihre perspektivische Größe abnimmt). Ein 
mit Felsen unterschiedlicher Größe übersätes Feld kann diese Art eines 
Teilgefälles erzeugen, wohingegen Van Goghs zwei Stühle in Abb. 206 
eine starke Tiefenwirkung aufweisen, weil sie sich in nichts außer der 
Größe und der Raumlage unterscheiden. 


Abb. 206 


Das Größengefälle gehört zu den Kunstgriffen, die schon früh ein- 
gesetzt werden, um auf Bildern Tiefe darzustellen. Kinder lernen früh, 
daß Figuren näher dazusein scheinen, wenn man sie größer macht. Zu- 
sammen mit einem Höhengefälle, das Tiefe zum senkrechten Abstand 
von der Grundlinie des Bildes in Beziehung bringt, kann das Größen- 
gefälle die räumlichen Ansprüche weitgehend befriedigen. Georges Seu- 
rat erzielt in seinem bekanntesten Bild Un Dimanche a Vile de la 
Grande Jatte die Tiefenwirkung dadurch, daß er Figuren von abneh- 
mender Größe über das ganze Feld verteilt. Diese Figuren sind nicht in 
Reihen angeordnet, sondern unregelmäßig über die ganze Fläche ver- 
teilt. Die verschiedenen Größen sind jedoch ziemlich vollständig vertre- 
ten, so daß eine kontinuierliche Abstufung von vorne nach hinten führt. 

Gefälle erzeugen Tiefe, weil sie ungleichen Dingen die Möglichkeit 
geben, gleich auszusehen. Wenn die Gefälle in Abb. 205 richtig gelun- 
gen sind, sehen wir Quadrate, die gleich groß sind und im gleichen 
Abstand aneinandergereiht sind. Außerdem verwandeln diese Gradien- 
ten dadurch, daß sie Tiefe erzeugen, die schiefe Ebene der Reihe in eine 
stabilere Anordnung auf einer waagrechten Ebene. Somit kommt es zu 
einer erheblichen Stärkung der visuellen Einfachheit. 

Die Steilheit des Gefälles bestimmt die Ausdehnung der wahrgenom- 
menen Tiefe: wenn wir zwei gleich lange Reihen von Quadraten zeich- 
nen, führt diejenige weiter in die Tiefe, bei der der Größenunterschied 
zwischen dem ersten und dem letzten Quadrat größer ist. Wie wir noch 
sehen werden, finden sich steile Gefälle vor allem bei Künstlern im 
Barock, etwa bei Piranesi. In der Fotografie und im Film lassen sie sich 
erreichen, wenn man ein Objektiv mit kurzer Brennweite verwendet. 
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Wo immer sich die Größe konstant verändert, sieht der Betrachter 
einen entsprechend gleichmäßigen Zuwachs an Tiefe. So kann man 
Abb. 207 a als geradlinigen Zaun sehen. Wenn sich jedoch die Stärke 
des Gefälles ändert, so ändert sich ganz entsprechend auch das Aus- 
maß der Tiefe. In Abb. 207 b verflacht das Gefälle und ergibt in der 
Wahrnehmung einen gebogenen Zaun {obwohl in diesen Abbildungen 
die Vernachlässigung aller anderen Gefälle — die Dicke der Zaunlatten, 


a b 


Abb. 207 


die Abstände zwischen ihnen und die Richtung im Raum - der Tiefen- 
wirkung entgegenarbeitet). 

In ähnlicher Weise führt, wie Gibson gezeigt hat, eine plötzliche 
Veränderung des Steilheitsgrades zu einem Knick zwischen zwei unter- 
schiedlich stark geneigten Flächen, und eine Lücke im kontinuierlich 
verlaufenden Gefälle läßt eine Öffnung oder einen Sprung in der Tiefen- 
dimension entstehen. Manche Maler und Fotografen ziehen einen ziem- 
lich dichten Raumzusammenhang vor, der ohne Unterbrechung von 
vorne nach hinten führt. Sie erhalten damit ein gleichmäßiges Zurück- 
weichen in einer schräg ausgerichteten Komposition. Andere, die stärker 
an einer frontalen Bildebene interessiert sind, bedienen sich großer 
Sprünge — beispielsweise zwischen Vorder- und Hintergrund — und be- 
wahren damit die einfache Dualität von Figur und Grund. In herkömm- 
lichen Porträts, wie zum Beispiel in Leonardos Mona Lisa, muß das Auge 
von der Figur in der vorderen Bildebene zu der hinten liegenden Land- 
schaft springen. 

Wir haben festgestellt, daß Gefäile die Größenkonstanz unterstützen. 
Wenn es Lücken im Gefälle gibt, kann die Konstanz leicht zusammen- 
brechen, da sie nicht von selbst entsteht sondern von Wahrnehmungs- 
faktoren geschaffen werden muß. Die Figuren in einer fernen Land- 
schaft erscheinen nicht ebenso groß wie die im Vordergrund porträtierte 
Person; und wenn wir von einem Turm oder Flugzeug herunterblicken, 
haben die Dinge keinesfalls ihre natürliche Größe. »Siehe, es steigt eine 
kleine Wolke auf aus dem Meer wie eines Mannes Hand«, heißt es in 
der Bibel. 

Was für Größengefälle aufgezeigt worden ist, trifft auch auf andere 
Wahrnehmungsfaktoren zu, zum Beispiel auf Bewegungsgefälle. So wie 
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sich die räumlichen Abstände zwischen den Quadraten oder Telefon- 
masten verringern, so muß sich in einem Zeichentrickfilm die Geschwin- 
digkeit eines Objektes verringern, wenn es so aussehen soll, als ent- 
ferne es sich mit gleichbleibender Geschwindigkeit. Ein Bewegungs- 
gefälle trägt auch zur Tiefenwirkung in einer Landschaft bei, wenn wir 
sie von einem Auto aus betrachten. Häuser und Bäume im Vordergrund 
rasen viel schneller an uns vorbei als die in der Ferne, und der schein- 
bare Geschwindigkeitsunterschied entspricht dem Abstand zwischen uns 
und dem, was wir sehen. 

Die sogenannte Luftperspektive hängt von verschiedenen Gefällen 
ab: einem Gefälle der Helligkeit, der Farbenreinheit, der Schärfe, der 
Oberflächenbeschaffenheit und, bis zu einem gewissen Grad, der Farb- 
tönung. In der Natur geht das Phänomen auf die zunehmende Luftmasse 
zurück, durch die Objekte gesehen werden. Die Luftperspektive ist 
jedoch in der Malerei nicht in erster Linie deshalb wirkungsvoll, weil 
wir wissen, daß sie entfernte Weiten in der Natur anzeigt. Im Gegenteil: 
daß derartige Ausblicke in der Natur so weit reichen, bewirken die von 
der Natur erzeugten Wahrnehmungsgefälle. Fotografen wissen, daß die 
ganze Entfernungsskala vom verwischten Eindruck bis zum scharfen 
Bild die Masse eines Objektes überzeugend gestaltet, obwohl uns die 
anpassungsfähigen Linsen unserer Augen auf eine derartige Erfahrung 
nicht vorbereitet haben. In Porträts kann zum Beispiel die Reliefwirkung 
eines Gesichtes erhöht werden, wenn die Augen des Porträtierten scharf 
sind, Ohren und Nasenspitze dagegen leicht verschwommen. 

Nicht alle Gefälle erzeugen Tiefe. In Rembrandts Gemälden kann 
man sehen, daß eine Lichtskala, die von der Helligkeit in der Nähe der 
Lichtquelle bis zur völligen Dunkelheit reicht, nicht die übliche starke 
Tiefenwirkung erzeugt, wenn sie sich wie ein Heiligenschein von einem 
Mittelpunkt aus in alle Richtungen ausbreitet. In diesem Fall wird das 
Muster in der vorderen Bildfläche nicht als Projektion eines einfacheren 
Musters in der Tiefe gesehen. Das gilt beispielweise auch für die 
Schrägheitsgradienten. In einem der Trickbilder von René Magritte, 
»Euklidische Promenaden«, grenzen die nach hinten zusammenlaufen- 
den Umrißlinien einer breiten Straße an einen kegelförmigen Kirchturm, 
der die gleiche Form hat; die Straße führt in die Tiefe zurück, der 
Kirchturm nicht. 

Größengefälle wie die in Abb. 205 laufen schließlich in einem Punkt 
zusammen, den auch unser Muster erreichen würde, wenn die Qua- 
drate und die Abstände zwischen ihnen immer kleiner würden. Dieser 
Konvergenzpunkt steht für die Unendlichkeit im Bildraum. Er bildet 
den Fluchtpunkt der Zentralperspektive und liegt meistens am Hori- 
zont. Tatsächlich ist unsere Aneinanderreihung von Quadraten ein 
schmaler Ausschnitt aus einer Bildwelt, aufgebaut nach dem Prinzip 
der Zentralperspektive. 
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Das Streben nach einer Konvergenz des Raumes 


Die isometrische Perspektive, mit der wir uns bereits befaßt haben, 
ist eines der großen Systeme zur Vereinheitlichung des dreidimensiona- 
len Bildraums. Sie faßt das gesamte Bildmaterial in Systeme aus paral- 
lelen Linien, die auf der einen Seite ins Bild kommen, es diagonal durch- 
queren und an der anderen Seite wieder verlassen. Dies vermittelt uns 
den Eindruck von einer Welt, die uns nicht an einem festen Ort gegen- 
übertritt, sondern wie ein Eisenbahnzug vorüberfährt. Fast immer ist 
das Bild asymmetrisch nach einer Seite ausgerichtet und scheint dazu 
bestimmt, sich endlos in beiden Richtungen zu erstrecken. Es hat keinen 
Mittelpunkt, sondern zeigt einen Abschnitt aus einer bandähnlichen 
Abfolge. Damit eignet es sich besonders gut für die japanischen Roll- 
bilder, die tatsächlich ein endloses horizontales Panorama zeigen und 
die das Abbild einer um einen Mittelpunkt gruppierten Welt gar nicht 
aufnehmen könnten. 

Es hat etwas merkwürdig Paradoxes an sich, die Welt in der iso- 
metrischen Perspektive dargeboten zu bekommen, die zwar wegen ihrer 
Schräge in die Tiefe zurückweicht, die aber gleichzeitig in unveränderter 
Entfernung bleibt, da die Größe durchweg konstant ist. Trotz ihrer 
schrägen Lage scheint diese Welt dıe vordere Bildebene nie richtig zu 
verlassen — eine Eigenschaft, die sie für einen Stil geeignet scheinen 
läßt, der im wesentlichen auf die Bildfläche festgelegt ist. Doch für einen 
Drang zur freien Unendlichkeit des Raumes ist ein solcher Stil zu 
beengend. 

Des weiteren wird in einem isometrisch aufgebauten Bild alles von 
derselben Seite gesehen. Das ist ein Vorzug, wenn die dargestellte Welt 
in sich selbst mit einer derartigen Parallelitat übereinstimmt, so wie das 
beispielsweise auf die wohlgeordneten Innenräume der japanischen 
Behausungen zutrifft, in die uns die Genji-Maler von oben hineinspähen 
lassen. Zum Hindernis wird es allerdings für einen Künstler, in dessen 
Welt sich die Dinge in verschiedenen Richtungen in den dreidimensio- 
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nalen Raum erstrecken, so daß verschiedene Blickwinkel erforderlich 
sind. 

Abb. 208 gibt die Hauptumrisse eines um das Jahr 1000 in Deutsch- 
land entstandenen Silberreliefs wieder und zeigt eine Welt, in der die 
Einheit der isometrischen Parallelität aufgegeben worden ist. Die im 
Profil dargestellte Figur des Evangelisten Matthäus wird in der vorde- 
ren Bildebene gezeigt, ist aber von Möbelstücken und architektonischen 
Elementen umgeben, die alle ihr eigenes System perspektivischer Dar- 
stellung haben. Frontal ausgerichtete Türme, unterschiedlich abge- 
schrägte Dächer, Fußbank, Sitz und Lesepult prallen in verschiedenen 
Winkeln aufeinander. Jedes Element ist eine in sich geschlossene räum- 
liche Einheit — größtenteils sind sie isometrisch angeordnet —, aber die 
Einheit des Gesamtraumes ist aufgegeben worden. Wenn das Ganze 
trotzdem nicht chaotisch wirkt, liegt das daran, daß gegensätzliche 
Elemente behutsam aufeinander abgestimmt worden sind. Das erinnert 
uns sofort an kubistische Kompositionen; doch die vorsätzliche Freude 
am Zusammenprall, am Widerspruch und an der wechselseitigen Beein- 
flussung, die in der Kunst des frühen zwanzigsten Jahrhunderts gehegt 
und gepflegt wurde, war in den Jahrhunderten vor der Renaissance 
wohl unbekannt. Stattdessen zeigt sich in Beispielen wie dem in Abb. 
208 der Kampf, der sich ergibt, wenn ein einfacheres Prinzip der räum- 
lichen Einheit überwunden ist und die Suche nach einem neuen, auf 
einer Ebene größerer Vielschichtigkeit liegenden Prinzip noch nicht 
abgeschlossen ist. 

Es ist faszinierend, die Suche nach räumlicher Konvergenz in euro- 
päischen Gemälden des vierzehnten und fünfzehnten Jahrhunderts zu 
verfolgen. In einem Übergang von der isometrischen Perspektive wird 
die Konvergenz einer Decke oder eines Bodens zunächst durch symme- 
trisch angeordnete parallele Kanten dargestellt, die sich unbeholfen auf 
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einer senkrechten Mittelachse treffen (Abb. 209). Ein früher Hinweis auf 
dieses Prinzip steht in Euklids Optik; Künstlern der Renaissance war 
dieses Verfahren von alters her von den pompejanischen Wandgemäl- 
den bekannt, und eine Beschreibung findet sich, um nur ein Beispiel zu 
nennen, in Cennino Cenninis Abhandlung über die Technik der Male- 
rei: »Und die Gebäude mache gleichmäßig nach folgender Art: die Ge- 
simse am Dach des Gebäudes sollen von der Seite, die dem Dach am 
nächsten ist, nach unten führen; die Gesimse in der Mitte des Gebäudes, 
halbwegs in Gesichtshöhe, müssen gerade und eben sein; die Leisten am 
Boden des Gebäudes müssen nach oben geneigt sein, entgegengesetzt 
den oberen, die nach unten führen.« Später differenziert sich dieses 
System in eine fächerförmige Ansammlung von Kanten, die mehr oder 
weniger genau in einem Fluchtpunkt zusammenlaufen, je nachdem, ob 
sie mit dem Lineal oder intuitiv freihändig gezeichnet worden sind. Der 
allmähliche Richtungswechsel unter den Kanten führt da bereits zu 
einer räumlichen Vereinheitlichung der Boden- oder Deckenfläche. Oft 
wird jedoch für jede orthogonale Teilerstreckung ein eigener Flucht- 
punkt eingesetzt, hauptsächlich, um die übermäßige Verkürzung zu 
vermeiden, die ein gemeinsamer Brennpunkt verlangen würde. 

Diese durch örtlich angewandte Gestaltungssysteme unterstützte in- 
tuitive Suche nach einer räumlichen Einheit fand ihre endgültige geo- 
metrische Formel im Prinzip der Zentralperspektive, die zum erstenmal 
in der Menschheitsgeschichte in Italien formuliert wurde, und zwar von 
Künstlern und Architekten wie Alberti, Brunelleschi und Piero della 
Francesca. 


Die zwei Wurzeln der Zentralperspektive 


Für die Anschauungsmerkmale der Zentralperspektive ist es wichtig, 
daß sie in der gesamten Geschichte des Menschen nur zu einem einzigen 
Zeitpunkt und nur an einem einzigen Ort entdeckt wurde. Die grund- 
legenderen Verfahren zur Darstellung des Bildraumes, sowohl die zwei- 
dimensionale »ägyptische« Methode als auch die isometrische Perspek- 
tive, wurden und werden unabhängig voneinander schon auf frühen 
Stufen des visuellen Begreifens überall in der Welt entdeckt. Die Zentral- 
perspektive ist jedoch eine so gewaltsame und komplizierte Verformung 
der normalen Gestalt der Dinge, daß sie erst als Endprodukt ausgedehn- 
ter Untersuchungen und als Reaktion auf ganz bestimmte kulturelle 
Bedürfnisse zustande kam. Paradoxerweise ist die Zentralperspektive 
gleichzeitig bei weitem die realistischste Art, den optischen Raum wie- 
derzugeben, so daß man eigentlich erwarten würde, daß sie nicht eine 
nur wenigen Glücklichen vorbehaltene auserlesene Raffinesse sei, son- 
dern vielmehr die Methode, die jedermann vom Augenschein der Ge- 
sichtswahrnehmung aufs natürlichste nahegelegt wird. 
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Dieses paradoxe Wesen der Zentralperspektive äußert sich in den 
zwei völlig verschiedenen historischen Wurzeln, aus denen sie entstand. 
Einerseits ist sie, wie bereits erwähnt, das Endergebnis eines langen 
Ringens um eine neue Einheit des Bildraums. In dieser Hinsicht ist die 
Suche nach dem Konvergenzprinzip eine rein innerbildliche Angelegen- 
heit, die sich dem Künstler auf Grund ihrer eleganten Einfachheit emp- 
fiehlt. Sie ist eine geometrische Hilfskonstruktion mit komplizierten 
Regeln, die festlegen, wie stereometrische Körper von unterschiedlicher 
Gestalt und unterschiedlicher Raumlage darzustellen sind. 

Grundsätzlich erforderte diese mathematische Aufgabe, mit Hilfe des 
Lineals den Bestand eines gesamten Bildes in einem einfach und logisch 
aufgebauten Ganzen zu vereinigen, keinen Blick auf die Wirklichkeit, 
keine Bestätigung durch die Wahrnehmungseigenschaften der tatsäch- 
lichen physischen Welt. Tatsächlich gab es natürlich keine derartige 
Unabhängigkeit. Die Zentralperspektive ergab sich als ein Aspekt der 
Suche nach objektiv richtigen Schilderungen der physischen Natur - 
einer Suche, die in der Renaissance einem neuen Interesse an den Wun- 
dern der Sinneswelt entsprang und sowohl zu den großen Entdeckungs- 
reisen führte als auch zur Entwicklung der experimentellen Forschung 
und den wissenschaftlichen Normen der Genauigkeit und Wahrheit. 
Diese Entwicklung im europäischen Geistesleben brachte den Wunsch 
hervor, eine objektive Grundlage für die Schilderung von Sehobjekten 
zu finden, eine Methode, die nicht mehr von den Eigenarten abhängig 
war, die Auge und Hand eines Zeichners nun einmal mit sich brachten. 

Das Streben nach mechanisch richtiger Wiedergabe bezog seine theo- 
retische Grundlage von der Idee der Sehpyramide, die sich Alberti in 
seiner Abhandlung über die Malerei aus dem Jahr 1435 zu eigen ge- 
macht hatte. Die optische Beziehung zwischen dem Auge des Betrach- 
ters und dem Objekt, das er anschaut, läfst sich durch ein System aus 
geraden Linien darstellen, die von jedem Punkt an der Vorderfläche des 
Objektes ausgehen und im Auge zusammenlaufen. Das Ergebnis ist eine 
Art Pyramide oder Kegel, deren Spitze im Auge liegt. Wenn diese Pyra- 
mide aus Lichtstrahlen von einer Glasscheibe durchschnitten wird, und 
zwar senkrecht zur Blickrichtung, ist das Abbild auf dem Glas eine 
Projektion des Objektes; der Betrachter kann also die Umrisse des 
Objektes — so wie sie von seinem Blickwinkel aus zu sehen sind — auf 
dem Glas nachfahren und damit eine genaue Kopie seines Anschauungs- 
bildes aufzeichnen. 

Wenn man dieses Verfahren auf eine geometrisch einfache Umge- 
bung, etwa auf das Innere einer Kirche, anwendet, stimmt das ent- 
stehende Bild ungefähr mit den Regeln der Zentralperspektive überein. 
Es entsteht jedoch ohne die Mitwirkung irgendeiner geometrischen 
Hilfskonstruktion, genau wie die fotografische Kamera, die dasselbe 
Objekt mit einer ähnlichen Methode angeht, ein Bild aufzeichnen wird, 
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in dem alle senkrecht zur Bildebene liegenden Linien an Brüstungen und 
Bögen, Boden und Decke genau in einem Fluchtpunkt zusammenlauten, 
vielleicht am Altar. Diese Methode der mechanischen Projektion ist je- 
doch keineswegs auf geometrische Körper beschränkt. Sie liefert die 
Umrisse jedes beliebigen Objektes und kann deshalb auch verwender 
werden, wenn man beispielsweise eine richtige Projektion komplizierter 
Verkürzungen am menschlichen Körper erzielen will. 

Abb. 210 zeigt den Mechanismus, den Albrecht Diirer in seiner Ab- 
handlung über die Messung einführte. Der Zeichner blickt durch ein 
kleines Loch, um sich einen unveränderlichen Beobachtungspunkt zu 
sichern, und fährt auf der senkrechten Platte die Umrisse seines Modells 
nach. In dieser primitiven Form ist die Vorrichtung nur wenig verwen- 
det worden, doch wurde sie als Nutzanwendung der Camera obscura 


Abb. 210 


beliebt. Die Lochkamera wurde, wie es scheint, von Leonardo da Vinci 
erfunden und wurde später mit einer Linse und einer Spiegelkonstruk- 
tion versehen, die es dem Maler möglich machte, seinen Bildgegenstand 
auf einer horizontalen Mattscheibe zu sehen. Einiges läßt darauf schlie- 
ßen, daß diese Einrichtung von Malern wie Vermeer und in neuerer 
Zeit auch von anderen benutzt worden ist. Die Krone dieser Entwick- 
lung war natürlich die Fotografie, die das Abbild ohne jede zusätzliche 
Hilfe aufzeichnet. 

In ihrer primitiveren Form wäre die Methode, naturgetreue Abbilder 
auf einer durchsichtigen Oberfläche nachzuzeichnen, sicher für jede 
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halbwegs fortgeschrittene Zivilisation zu bewältigen gewesen. Wenn es 
dafür trotzdem keine anderen Zeugnisse gibt als etwa die vagen Umrisse 
menschlicher Hände in den Bildern australischer Ureinwohner und an- 
derer früher Künstler, dann liegt das sicher daran, daß eine solche 
mechanische Genauigkeit gar nicht gefragt war. 

Die Entdeckung der Zentralperspektive zeugte von einer gefährlichen 
Entwicklung im westlichen Denken. Sie kennzeichnete eine wissen- 
schaftlich ausgerichtete Vorliebe für das mechanische Reproduzieren 
und für geometrische Konstruktionen auf Kosten schöpferischer Bild- 
vorstellungen. William Ivins hat darauf hingewiesen, daß die Zentral- 
perspektive nicht zufällig nur wenige Jahre nach dem Druck der ersten 
Holzschnitte in Europa entdeckt wurde. Der Holzschnitt brachte dem 
europäischen Bewußtsein das fast völlig neue Prinzip der mechanischen 
Reproduktion. Den Künstlern des Westens und ihrem Publikum ge- 
reicht es zur Ehre, daß bildliche Darstellungen trotz der Verlockungen 
der mechanischen Reproduktion als Schöpfungen des menschlichen 
Geistes überlebt haben. Selbst im Zeitalter der Fotografie war es die 
Einbildungskraft, die sich die Maschine zu Diensten machte, und nicht 
die Maschine, die die Einbildungskraft vertrieb. Trotzdem haben die 
Verlockungen der mechanischen Genauigkeit seit der Renaissancc nicht 
mehr aufgehört, die europäische Kunst in Versuchung zu führen, be- 
sonders in der mittelmäßigen Einheitsware für den Massenverbrauch. 
Die alte Vorstellung von der »Illusion« als einem künstlerischen Ideal 
wurde mit den Anfängen der industriellen Revolution zu einer Bedro- 
hung für den Geschmack der breiten Schichten. 


Keine naturgetreue Projektion 


Obwohl die Regeln der Zentralperspektive Bilder erzeugen, die ganz 
ähnlich aussehen wie die mechanischen Projektionen, die von den Lin- 
sen der Augen und Kameras bewerkstelligt werden, gibt es da bedeut- 
same Unterschiede. Selbst bei dieser realistischeren Methode der Raum- 
darstellung gilt die Regel, daß kein Teil des Wahrnehmungsbildes 
verformt erscheint, wenn die Aufgabe, Tiefe darzustellen, dies nicht 
verlangt. In den frühesten und einfachsten Beispielen der Einpunkt- 
Perspektive sind die Objekte frontal ausgerichtet, wo immer das mög- 
lich ist. Nur die senkrecht zur Bildebene verlaufenden Linien unter- 
werfen sich der Konvergenz und laufen in einem einzigen Fluchtpunkt 
zusammen (Abb. 211). Die zwei anderen Raumdimensionen sind in der 
frontalen Ebene untergebracht und bleiben unverformt. Bei weiter fort- 
geschrittener Differenzierung definiert die Zweipunkt-Perspektive ein 
kubisches Objekt durch das Zusammentreffen zweier Bündel konver- 
gierender Kanten (Abb. 212). Aber selbst in diesem verfeinerten System 
bleiben alle Vertikalen undifferenzierte Linien, die zum Bildrahmen 
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Abb. 212 


parallel verlaufen. Auf Fotografien von hohen Gebäuden sehen wir, daß 
die senkrechten Kanten von der Parallelität abweichen und in Richtun- 
gen verlaufen, die sich in ein System bringen lassen, wenn wir einen 
dritten Fluchtpunkt einführen, auf den sie alle zulaufen. 

Aber auch drei Fluchtpunkte sind nur eine geometrische Verein- 
fachung der Tatsache, daß alle Formen mit zunehmender Entfernung 
vom Auge nach allen Richtungen hin kleiner werden. Man stelle sich 
ein großes frontales Rechteck vor, vielleicht die Fassade eines Gebäu- 
des. Solche frontalen Formen werden in Bildern als unverformt dar- 
gestellt; wir bekommen ein regelmäßiges Rechteck zu sehen. Da aber 
alle sichtbaren Flächen mit zunehmender Entfernung von den Augen 
des Betrachters kleiner werden sollten, sollte das zum Beispiel in kon- 
vexen Umrissen zum Ausdruck kommen. Diese konvexen Linien lassen 
sich tatsächlich auf Fotografien erkennen, die mit ausreichend weitem 
Winkel aufgenommen sind. Der Zeichner verwendet sie nicht, weil eine 
solche Verformung nicht in ein Zurückweichen zu übersetzen ist und 
vom Auge deshalb als eine Verzerrung des frontalen Objektes aufgefaßt 
würde. 

Die geometrische Hilfskonstruktion der Zentralperspektive kommt 
der Projektion nahe, die vom Auge an einem ganz bestimmten Punkt 
empfangen werden würde. Um das Bild »richtig« zu sehen, müßte der 
Betrachter also an der entsprechenden Stelle stehen, direkt gegenüber 
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dem Fluchtpunkt und mit den Augen auf der Höhe des Horizontes. Er 
müßte auch die richtige relative Entfernung einhalten, die in dem in 
Abb. 211 dargestellten Beispiel dem Abstand zwischen FP und dem 
Entfernungspunkt EP entsprechen würde. Wenn der Betrachter diesen 
Abstand einnimmt (wenn man die Zeichnung entsprechend vergrößert, 
geht das), wird er tatsächlich feststellen, daß dort die Tiefenwirkung 
am überzeugendsten wirkt und die Gestalt der Objekte am wenigsten 
verzerrt erscheint. Tatsächlich aber gehen wir, beispielsweise vor einer 
venezianischen Stadtansicht von Guardi oder Canaletto, unbekümmert 
hin und her und verändern auch nach Belieben unsere Entfernung zu 
dem Bild. Die Formkonstanz macht die seitliche Verzerrung teilweise 
wieder wett, und die perspektivische Konstruktion ist eine der Invarian- 
ten, die den Wechsel der Proportionen überstehen. 

Das Beharren auf dem »richtigen« Blickpunkt kann die Wahrneh- 
mung eines Gemäldes sogar beeinträchtigen. Hat der Maler den Flucht- 
punkt außerhalb des Bildes gelegt, wird sich selbst ein rechthaberischer 
Pedant kaum neben das Bild stellen und die Wand anstarren. Liegt aber 
der perspektivische Brennpunkt innerhalb des Rahmens, wenn auch 
seitlich verschoben (Abb. 217), mag der Betrachter versucht sein, sich 
genau vor diesen Punkt zu stellen. Damit bekommt er aber einen völlig 
falschen Eindruck von dem Bild, das für einen Betrachter gemalt ist, 
der vor der Bildmitte steht. Das Gleichgewicht geht verloren; anstatt, 
wie vom Maler beabsichtigt, einen seitwärts gerichteten dynamischen 
Akzent zu setzen, übernimmt nun der perspektivische Brennpunkt die 
Funktion des Mittelpunktes, und die Tiefenwirkung wird so stark, daß 
sie einen Krater in das Raumrelief bohrt. 


Der pyramidenförmige Raum 


Die Idee von der Wahrnehmungskonstanz hat viele Theoretiker an- 
nehmen lassen, daß wir, wenn wir uns in der physischen Welt um- 
schauen, die Dinge in ihrer wirklichen Größe und in ihrer wirklichen 
Entfernung sehen. Das ist nicht unbedingt richtig. Obwohl ein Betrachter 
innerhalb eines ziemlich weiten Entfernungsbereiches und unter günsti- 
gen äußeren Bedingungen die Größe und Gestalt von Dingen richtig 
sehen kann, heißt das nicht, daß er bei einem wirklichen Vergleich von 
naheliegenden und weit entfernten Objekten physikalisch gleiche Dinge 
auch als gleich wahrnimmt. Diese verwirrende Situation ist in unserem 
Zusammenhang von einiger Bedeutung. 

Wie wir uns erinnern, ist die Tiefenwirkung von der Beziehung zwi- 
schen der Struktur der zweidimensionalen Projektion und der in der 
dritten Dimension verfügbaren Struktur abhängig. Wenn das Muster in 
der vorderen Bildfläche viel Einfachheit zeigt, wird es das Wahrneh- 
mungsbild in der Weise beeinflussen, daß es flächig erscheint. Nehmen 


Abb. 213 


Der pyramidenförmige Raum 281 


wir an, die Abbildungen 213 a und b zeigten die Umrisse einer Bühne, 
von zwei verschiedenen Plätzen im Parkett aus gesehen. Die Bühne 
wird für denjenigen, der a von einem Platz in der Mitte aus sieht, 
flacher aussehen, weil ihre Projektion symmetrisch ist und deshalb 
dominiert, während der Anblick von links (b) in der Projektion asym- 
metrisch ist, sich aber durch eine dreidimensionale Version entzerren und 
symmetrisch machen läßt. Wenn wir vom Eingang her in eine tradi- 
tionelle Kirche hineinblicken, sehen wir ein symmetrisches Muster, das 
dazu neigt, die Tiefenwirkung zu vermindern. 

Überdies haben Experimente gezeigt, daß die innere Einstellung des 
Betrachters starken Einfluß auf den Grad der Tiefenwirkung ausüben 
kann, die er sieht. Man kann ihn auffordern, sich auf die Situation »so 
wie sie wirklich ist« zu konzentrieren anstatt nur auf ihre äußere Er- 
scheinung, oder umgekehrt, die Szene in die vordere Bildfläche zu 
ziehen, als sei sie ein flaches Bild. Je nach seiner Einstellung wird er 
gewisse Raummerkmale hervorheben und andere vernachlässigen. Als 
Kunststudent, der im perspektivischen Zeichnen geübt ist, fällt es ihm 
leichter als dem Durchschnittsmenschen, Reihen von Gebäuden per- 
spektivisch zu sehen; der Psychologe Robert Thouless hat festgestellt, 
daß Studenten aus Indien, die mit der perspektivischen Darstellung 
nicht so vertraut waren, schräg gestellte Objekte eher in ihrer objektiv 
»richtigen« Gestalt und Größe sahen als englische Studenten. 

Entfernung und Größe stehen in einer engen Wechselbeziehung. 
Wenn man einen schwarzen Fleck anstarrt, kann man ein weißes Nach- 
bild erzeugen, das sich dann auf verschiedene Stellen im Raum projizie- 
ren läßt. Man bemerkt dabei, daß der weisse Fleck klein aussieht, wenn 
er auf einem in der Nähe stehenden Möbel gesehen wird, während er 
auf einer weiter entfernten Wand groß erscheint (Emmertsches Gesetz). 
Dasselbe geschieht, wenn man das Nachbild auf naheliegende oder ferne 
Flächen eines Gemäldes projiziert, das eine überzeugende Tiefenwirkung 
aufweist. Wir schließen daraus, daß sich Größe und Entfernung gegen- 
seitig festlegen. Wenn zwei Figuren objektiv gleich groß sind, sieht die- 
jenige größer aus, die als weiter entfernt wahrgenommen wird; und zwei 
Figuren, die objektiv nicht gleich groß sind, werden in entsprechend 
unterschiedlicher Entfernung wahrgenommen, wenn sie als gleich groß 
gesehen werden. 

Konvergierende Linien werden nie vollkommen parallel. Wenn wir 
in die Schlucht einer Großstadtstraße hineinblicken, sehen wir allerdings 
parallele Reihen von Gebäuden, die sich in die Tiefe erstrecken, aber 
wir sehen zugleich auch Konvergenz. Die Gebäude, die uns näher sind, 
sehen größer aus als diejenigen, die nach dem Entfernungsgefälle weiter 
weg sind, aber sie sehen gleichzeitig auch gleich groß aus. Oder wir 
stehen vor einem Renaissancegemälde: die Figuren im Vordergrund er- 
scheinen größer als die im Hintergrund, aber wir sehen sie auch als 
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gleich groß. Dieser verwirrende Widerspruch entspringt nicht dem Un- 
terschied zwischen dem, was wir sehen, und dem, was wir wissen. Nein, 
es ist eine echt paradoxe Wahrnehmungserscheinung: die Dinge sehen 
im selben Augenblick verschieden und gleich aus. 

Die Situation ist nur so lange verwirrend und paradox, wie wir die 
Maßstäbe des euklidischen Raumes anlegen. Wir sind es gewohnt, uns 
die Welt als einen unendlich großen Kubus vorzustellen, dessen Raum 
homogen ist, was heißen soll, daß sich die Dinge und die Beziehungen 
zwischen ihnen nicht verändern, wenn sich ihre Raumlage ändert. Stel- 
len wir uns aber einmal vor, eine Seite des Kubus schrumpfte auf einen 
Punkt zusammen. Dann ergibt sich daraus eine unendlich große Pyra- 
mide. (Es versteht sich, daß ich nicht vom Inneren einer pyramidenför- 
migen Gestalt rede, die in der üblichen »kubischen« Welt unseres Den- 
kens enthalten ist, sondern von einer Welt, die selbst pyramidenförmig 
ist.) Eine solche Welt wäre nicht-euklidisch. Die gewohnten geometri- 
schen Begriffe würden zwar alle auch weiterhin gelten, aber sie wären 
auf bestürzend andersartige Erscheinungen anzuwenden. Parallelen, die 
von der Seite ausgehen, die nun zu einem Punkt zusammengeschrumpft 
ist, würden in alle Richtungen auseinanderlaufen, gleichzeitig aber 
Parallelen bleiben. Objekte von unterschiedlicher Größe wären trotzdem 
gleich, wenn der Abstand zur Pyramidenspitze zu ihrer Größe proportio- 
nal wäre. Ein Objekt, das sich auf die Spitze zubewegte, würde schrump- 
fen, ohne kleiner zu werden, und es würde langsamer werden und doch 
seine Geschwindigkeit beibehalten. Ein Objekt, das seine Ausrichtung 
im Raum änderte, würde seine Gestalt verändern und doch die gleiche 
Gestalt bleiben. 

All diese irren Widersprüche lösen sich auf, wenn wir uns klar- 
machen, daß Größe, Gestalt und Geschwindigkeit in ihrem Verhältnis 
zum Raumgerüst wahrgenommen werden, in dem sie erscheinen. Im 
euklidischen Raum werden Linien von gleicher Größe als gleich gesehen 
(Abb. 214 a); im pyramidenförmigen Raum werden die Bestandteile 
eines Größengefälles als gleich gesehen (b). Die Regeln für diesen aniso- 
tropen Raum sind nicht so einfach wie die für den euklidischen Raum, 
aber sie sind trotzdem einfach und folgerichtig genug, um beispielsweise 
einen Computer in die Lage zu versetzen, aus jeder Gruppe von geo- 
metrischen Körpern von jedem beliebigen Beobachtungspunkt aus ein 
Bild in der Zentralperspektive zu erzeugen: er braucht den Daten ledig- 
lich ein ziemlich einfaches Konvergenzprinzip vorzuschalten. 

Wenn sich dem menschlichen Gesichtssinn ein solcher pyramidenför- 
miger Raum darbietet, dann liegt das an der Tatsache, daß die proji- 
zierte Konvergenz nur teilweise entzerrt wird. Wir sehen zwar Tiefe, 
aber wir sehen gleichzeitig Konvergenz. Und die in dieser konvergieren- 
den Welt erscheinenden Wahrnehmungsphänomene werden vom Ner- 
vensystem mit der Präzision eines Computers in ihrem Verhältnis zum 
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Raumgerüst verarbeitet. James J. Gibson sagte ganz richtig: »Tatsäch- 
lich bleibt der Maßstab und nicht die Größe in der Wahrnehmung kon- 
stant.« Und die Art des Maßstabes wird vom Raumgerüst bestimmt. 

Es gibt im Wahrnehmungsraum etwas, was man als »Newtonsche 
Oasen« bezeichnen könnte. Innerhalb einer frontalen Ebene ist der 
Raum annähernd euklidisch; und bis zu einem Abstand von einigen 
Metern werden Gestalt und Größe tatsächlich als unveränderlich gese- 
hen. Aus diesen Bereichen beschafft sich unser Wahrnehmungsurteil die 
Bestätigung wenn es sich — auf einem Elementarniveau der räumlichen 
Differenzierung — Größe, Gestalt und Geschwindigkeit als von der 
Raumlage unabhängig vorstellt. Doch selbst in der Welt, die deutlicher 
als pyramidenförmig zu erkennen ist, werden die Beziehungen zum 
Raumgerüst so direkt wahrgenommen, daß es für den naiven Betrachter 
so gut wie unmöglich ist, »perspektivisch zu sehen«, denn »perspek- 
tivisch sehen« bedeutet, die nicht-homogene Welt als eine verzerrte ho- 
mogene Welt zu sehen, in der Tiefenwirkung als eine Art Verbiegung 
erscheint, wie wir sie beobachten, wenn ein objektiv verzerrter Gegen- 
stand in der vorderen Bildfläche erscheint. 

Vielleicht ist der Wahrnehmungseinfluß des Raumgerüstes auf Seh- 
objekte besser zu verstehen, wenn wir den konvergierenden Raum der 
Zentralperspektive als eine jener »optischen Täuschungen« ansehen, die, 
wie Edwin Rausch gezeigt hat, nichts anderes sind als von nicht-homo- 
genen Raumsystemen verursachte Verformungen. Es ist selbst in der 
flachen Ebene fast unmöglich, die zwei senkrechten Linien in Abb. 215 
als gleich zu sehen. In dieser Version der sogenannten Ponzo-Täuschung 
sehen die zwei Linien ungleich aus, weil wir außerhalb der Verformung 
bleiben, die vom Raumsystem in der Zeichnung geschaffen wird; in 
einem gelungenen Beispiel für Zentralperspektive dringen wir dagegen 
genug in das Raumsystem ein, um solche Formen gleichzeitig als gleich 
und ungleich zu sehen. 

Bisher habe ich die Dynamik der Zentralperspektive einseitig als eine 
Wirkung des Raumgerüstes auf bestimmte Sehobjekte beschrieben. Aber 
das Gerüst selbst ist natürlich nichts anderes als eine Konstellation sol- 
cher Objekte, und wir haben es wirklich mit der Wechselwirkung zwi- 
schen Sehobjekten zu tun. Der entscheidende Einfluß kann von einem 
einzelnen Objekt ausgehen. Am eindrucksvollsten ist das zu sehen, wenn 
eine vereinzelte Gestalt ihre eigene räumliche Umwelt schafft. Wenn das 
Trapez in Abb. 216 auf einer leeren Oberfläche gezeigt wird, kann es 
als ein aus der Vogelperspektive gesehenes Rechteck wahrgenommen 
werden, das flach auf dem Grund liegt. In diesem Fall legt die Form 
des Rechteckes durch eine spontane Folgerung fest, daß der umgebende 
Raum durch einen bestimmt gelagerten Horizont begrenzt wird; und es 
ist dem Prinzip der Einfachheit zuzuschreiben, daß unter den unendlich 
vielen Raumsituationen, die zur Verfügung stehen, automatisch die- 
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jenige, die zu der Figur die einfachste Beziehung hat, in der leeren Um- 
gebung wahrgenommen wird. Im Prinzip könnten wir auch ein unregel- 
mafiges Trapez in einem Raumsystem sehen, das durch Fluchtpunkte 
an ganz anderen Orten festgelegt ist, oder ein nach oben gekipptes 
Rechteck mit über dem Horizont liegenden Fluchtpunkten usw. Diese 
Versionen wären weniger einfach. 

Wenn sich die Raumgerüste der Umgebung und des Objektes wider- 
sprechen, ist ein interessanter Kampf zu beobachten. Drei Lösungen sind 
denkbar: 1. Die Umgebung setzt sich durch, und das Objekt gibt nach, 
indem es sich einer Verformung beugt; 2. das Objekt behauptet sich, 
und der räumliche Zusammenhang wird entsprechend verzerrt; 3. keine 
der streitenden Parteien gibt nach, und das Vorstellungsbild spaltet sich 
in zwei unabhängige Raumsysteme auf. In Ames’ Raum (Abb. 203) 
besteht die Tendenz, daß sich die Umgebung gegen die Größe der Fi- 
guren durchsetzt. Einige komplexere Beispiele werden wir am Ende 
dieses Kapitels erörtern. 

Zu den dynamischen Wirkungen des pyramidenförmigen Raumes 
gehört die Verdichtung. Da die Verformungen der zurückweichenden 
Gestalten nur teilweise aufgehoben werden, scheinen in der dritten 
Dimension alle Objekte verdichtet. Dieser Eindruck ist besonders stark, 
weil die Verdichtung nicht als fertige Tatsache sondern als allmähliche 
Entwicklung gesehen wird. Wie Abb. 217 zeigt, sind die Abstände in der 
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Henry Moore, Tube Shelter Perspective. Aquarell, 1941. Tate Gallery, London. 
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Randzone groß, und sie werden zunächst nur langsam kleiner. Während 
sich das Auge zum Mittelpunkt hin bewegt, kommen sich die benach- 
barten Linien immer schneller näher, bis schließlich ein fast unerträg- 
licher Grad der Verdichtung erreicht wird. Diese Wirkung wird zu den 
Zeiten und von den Künstlern ausgenutzt, die einen hohen Grad der 
Erregung anstreben. Im Barock werden selbst architektonische Durch- 
blicke diesem dramatischen Verfahren ausgesetzt. In Piranesis Radierun- 
gen werden die langen Fassaden der römischen Straßen in einem atem- 
beraubenden Crescendo zum Fluchtpunkt des Raumes hingezogen. Von 
den modernen Künstlern bevorzugte Van Gogh eine starke Konvergenz; 
und ein Beispiel von Henry Moore (Abb. 218) zeigt, wie ein objektiv 
statisches Thema — zwei Reihen Schlafender in einem U-Bahn-Tunnel — 
durch perspektivische Verkürzung eine dramatische Wirkung erhält, die 
der Darstellung eines Luftschutzbunkers angemessen ist. Andere Künst- 
ler vermieden die Wirkung von Fluchtlinien. Cezanne verwendete sie 
kaum, und wenn sie in einem seiner Bilder doch einmal vorkommen, 
schwächte er ihre Wirkung dadurch ab, daß er sie annähernd in hori- 
zontaler oder vertikaler Richtung verlaufen ließ. 

Von den Filmregisseuren ist Orson Welles dafür bekannt, daß er in 
seinen frühen Filmen Objektive mit kurzer Brennweite verwendete und 
damit eine dramatische Wirkung erzielte. Linsen verändern zwar nicht 
die Perspektive, aber eine stark gekrümmte Linse erfaßt einen breiteren 
Ausschnitt des Raumes aus nur kurzer Entfernung. Dadurch entsteht 
ein steiles Gefälle zwischen Vorder- und Hintergrund; es kommt zu 
barocker Spannung, weil die Gestalten jäh schrumpfen und anwachsen, 
wenn sie sich von der Kamera weg oder auf sie zu bewegen. 


Die Symbolik einer zentralisierten Welt 


Die frühe, zweidimensionale Methode der Raumdarstellung, wie wir 
sie aus Kinderzeichnungen und der ägyptischen Malerei kennen, läßt 
das Bild wie eine flache Wand erscheinen; der Betrachter kann den 
Bildinhalt eingehend untersuchen, ist aber selbst aus der Bildwelt aus- 
geschlossen. Es ist eine selbständige, in sich geschlossene Welt. Die iso- 
metrische Perspektive erweitert den Bildraum in die dritte Dimension, 
aber auch dieser Raum ist in sich geschlossen. Seine starke seitliche 
Bewegung spielt sich in einem Bereich ab, der hinter der frontalen Bild- 
fläche liegt. 

Mit der Zentralperspektive ändert sich die Beziehung zum Betrachter. 
Ihre hauptsächlichen Strukturlinien sind ein System aus Strahlen, die 
von einem Brennpunkt innerhalb des Bildraumes ausgehen und sich 
über die Existenz der frontalen Bildfläche hinwegsetzen, indem sie nach 
vorne stürzen und sie durchstoßen. Obwohl nur wirkungskräftige op- 
tische Mittel einem Betrachter die tatsächliche Illusion vermitteln, er 
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selbst werde von diesem sich ausdehnenden Raumtrichter umhüllt, 
gelingt es schon einem ganz gewöhnlichen in Zentralperspektive aus- 
geführten Bild, eine ziemlich unmittelbare Verbindung zwischen den 
Ereignissen im Bildraum und dem Betrachter herzustellen. Anstatt senk- 
recht oder schräg zur Sehlinie des Betrachters zu liegen, öffnet sich der 
Trichter der Zentralperspektive wie eine Blüte zum Betrachter hin; er 
nähert sich ihm unmittelbar und, falls erwünscht, symmetrisch, indem 
er die Mittelachse des Bildes mit der Sehlinie des Betrachters zusammen- 
fallen läßt. 

Diese ausdrückliche Einbeziehung des Betrachters ist gleichzeitig ein 
gewaltsamer Eingriff in die Welt, die im Bild dargestellt ist. Die per- 
spektivischen Verzerrungen werden nicht durch Kräfte verursacht, die 
in der dargestellten Welt selbst stecken. Sie sind der anschauliche Aus- 
druck der Tatsache, daß diese Welt gesehen wird. Und die Konstruktion 
der geometrischen Optik bestimmt den Standpunkt, den der Betrachter 
einzunehmen hat. 

Bis zu diesem Punkt stimmen wir mit der allgemein akzeptierten 
Deutung der Zentralperspektive als einer Äußerung des Renaissance- 
Individualismus überein. Das Bild präsentiert eine Welt aus dem Blick- 
winkel eines einzelnen Beobachters und hebt damit die bildhafte Raum- 
auffassung auf eine neue Ebene der Differenzierung. Wir haben aber 
festgestellt, daß der Betrachter in Wirklichkeit gar nicht an den ihm 
zugewiesenen Standpunkt gebunden ist. Er hat ziemlich viel Spielraum, 
um sich seitlich und vor und zurück zu bewegen. Und was er sieht, ist 
- teilweise im Widerspruch zu dem eben Gesagten - eine Welt, die in 
und für sich, d.h. ganz unabhängig vom Betrachter, eine Konvergenz 
zu einem Mittelpunkt hin enthält. Der Fluchtpunkt ist nicht nur die 
Spiegelung des Ortes, von dem aus der ideale Betrachter das Bild 
anschaut; er ist auch und vor allem die Spitze der im Bild dargestellten 
pyramidenförmigen Welt. »Die Perspektive gebraucht zwei entgegen- 
gesetzte Pyramiden für Entfernungen«, schrieb Leonardo da Vinci, »von 
denen eine die Spitze im Auge und die Grundfläche weit weg am 
Horizont hat. Die andere hat die Grundfläche in der Nähe des Auges 
und die Spitze am Horizont.« 

Symbolisch paßt eine derartige zentralisierte Welt zu einer hierar- 
chischen Auffassung vom menschlichen Dasein. Sie würde kaum zu den 
taoistischen oder Zen-Philosophien des Ostens passen, die sich in der 
mittelpunktlosen, zusammenhängenden Ganzheit der von der isometri- 
schen Perspektive gestalteten chinesischen und japanischen Landschaf- 
ten ausdrücken. 

Im Westen schaffen die Altarbilder des Mittelalters auch schon ohne 
Perspektive eine religiöse Hierarchie, durch den bloßen Aufbau ihres 
Themas. Die Hauptfigur ist groß und in der Mitte, umgeben von klei- 
neren untergeordneten Figuren. Derselbe Zweck läßt sich mit konvergie- 
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render Perspektive erreichen. In Leonardos Abendmahl (Abb. 219) bil- 
det die Figur Christi den Mittelpunkt der Komposition, der gleichzeitig 
als Fluchtpunkt dient. Tisch und Riickwand sind frontal ausgerichtet 
und unterstützen damit die majestätische Standhaftigkeit der Haupt- 
figur, während Seitenwände und Decke in einer Geste der Offenbarung 
nach außen schwenken. Alle Formen und Kanten in dem Raum gehen 
wie ein Strahlenbündel vom Mittelpunkt aus; und umgekehrt weist die 
ganze Szenerie einträchtig auf den Mittelpunkt hin. Durch die Sym- 
metrie der ganzen Komposition wird die Tiefenwirkung vermindert und 
die Feierlichkeit der Szene gesteigert. 

Erwin Panofsky zitiert ein Wort des Architekten Palladio, nach dem 
der Fluchtpunkt in die Mitte gerückt werden sollte, um einem Bild 
maestä e grandezza zu verleihen. Mit dem Wechsel der stilistischen 
Auffassung wird auch die Perspektive auf andere Weise eingesetzt. 
Abb. 217 macht schematisch deutlich, wie sich ein exzentrischer Flucht- 
punkt auswirkt. Eine Spannung ergibt sich aus dem Abstand des Flucht- 
punktes vom Mittelpunkt des Bildes. Die Asymmetrie des Musters 
erzeugt eine viel stärkere Tiefenwirkung. Anstelle der von Leonardo 
dargestellten Welt, in der das Gesetz der Ganzheit alles bis hinunter 
zum letzten Detail harmonisch festlegt, sehen wir nun ein schrägliegen- 
des Raumsystem, das im frontalen Rahmenwerk des Bildes dargeboten 
wird. Die bildliche und philosophische Aufgabe besteht darin, eine Welt 
zu zeigen, in der ein Lebenszentrum mit eigenen Bedürfnissen, An- 
sprüchen und Werten das Gesetz der Ganzheit herausfordert und selbst 
von diesem herausgefordert wird. 

Wie lassen sich diese kontrastierenden Daseinsweisen in einem orga- 
nisierten Ganzen ausgewogen darstellen? Abb. 217 zeigt, wie das per- 
spektivische System selbst einen Teil dieser Ausgewogenheit liefert: die 
starke Verdichtung auf der linken Seite bedingt eine kleinere Fläche, 
während der große Raum auf der rechten Seite eine geringere Spannung 
aufweist. Das läßt auf eine Art Formel schließen, nach der das Produkt 
aus Spannung und Fläche überall im Bild konstant bleibt. 

Das Thema einer Komposition, die auf einem solch exzentrischen 
Muster aufbaut, kann man in der Suche nach einem komplexeren Ge- 
setz sehen, das widersprüchlichen Daseinsweisen die Möglichkeit gibt, 
nebeneinander zu bestehen. Der Preis für Einheit und Harmonie ist 
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erhöht worden. Der dramatische Konflikt ist in das Abbild der Wirk- 
lichkeit eingeführt worden. Eine derartige Auffassung würde weder zur 
Philosophie eines Taoisten noch zu den Lehren der mittelalterlichen 
Kirche passen. Sie paßte jedoch zu einem Abschnitt in der Geschichte 
des westlichen Denkens, in dem sich der Mensch gegen Gott und Natur 
stellte und das Individuum anfing, seine Rechte gegen jede Art von 
Autorität zu verteidigen. Der erregende Mißklang, den wir gewöhnlich 
für ein wesentliches Thema der modernen Kunst halten, kündigt sich 
hier schon frühzeitig an. 

Den zwei Mittelpunkten der Formstruktur — dem Mittelpunkt der 
Leinwand und dem Brennpunkt der Perspektive — kann der Inhalt des 
Bildes noch einen dritten hinzufügen. In einer von Tintorettos Darstel- 
lungen des Abendmahls (Abb. 220), etwa sechzig Jahre nach Leonardos 
Abendmahl entstanden, liegt der Fluchtpunkt — von den Linien des 
Tisches, des Bodens und der Decke gebildet — in der oberen rechten 
Ecke. Der Mittelpunkt der Geschichte ist aber die Figur Christi (im 
Kreis). Die exzentrische Raumaufteilung deutet an, daß das Gesetz der 
Welt seine absolute Gültigkeit verloren hat. Es wird als eine Daseins- 
weise unter vielen anderen, ebenfalls möglichen dargeboten. Seine be- 
sondere »Einseitigkeit« wird dem Auge klargemacht, und das Gesche- 
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hen, das sich in diesem Rahmen abspielt, fordert seinen eigenen Mittel- 
punkt und seine eigenen Maßstäbe, ohne Rücksicht auf den Zustand 
des Ganzen. Die individuelle Handlung und die beherrschende Autorität 
sind zu widerstreitenden Partnern mit gleichen Rechten geworden. In 
der Tat steht hier die Figur Christi im Mittelpunkt des Rahmens, 
mindest in der horizontalen Dimension; das Individuum entzieht 
sich also den Ansprüchen seiner Umwelt und nähert sich einer 
Stellung von absoluter Gültigkeit - ein Umschwung, der den Geist des 
neuen Zeitalters widerspiegelt. Andere Abwandlungen dieses Wech- 
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selspiels zwischen den drei Mittelpunkten sind in anderen Kompositio- 
nen Tintorettos und seiner Zeitgenossen zu beobachten. 


Zentralität und Unendlichkeit 


Die Zentralperspektive bringt ein bedeutsames Paradoxon mit sich. 
Auf der einen Seite zeigt sie eine zentralisierte Welt. Der Brennpunkt 
dieser Welt ist ein wirklicher Punkt auf der Leinwand, auf den der 
Betrachter seinen Finger legen kann. In der vollständigen Projektion 
des zweidimensionalen Raumes liegt dieser Mittelpunkt in der vorderen 
Bildfläche. Mit zunehmender Tiefe zieht sich der Mittelpunkt immer 
weiter nach hinten zurück, und in einem vollkommen entzerrten Raum 
von hundertprozentiger Konstanz würde er im Unendlichen liegen. 

In einer tatsächlichen Bildkomposition ist deshalb der Wahrneh- 
mungsstatus des Brennpunktes mehrdeutig. Der berührbare Mittelpunkt 
des Raumgerüsts, den der Zeichner mit seinem Lineal herausarbeitet, ist 
gleichzeitig der Fluchtpunkt, der laut Definition im Unendlichen liegt, 
wo die Parallelen zusammenlaufen. Weder die zweidimensionale noch 
die isometrische Perspektive hatten sich dem Problem der Grenzen des 
Raumes offen gestellt. Sie gaben zu verstehen, daß der Raum in seiner 
konkreten Greifbarkeit ewig weiterläuft. Mit der Einführung der Zen- 
tralperspektive macht der Künstler zum erstenmal eine Aussage über 
das Wesen der Unendlichkeit. Es ist kaum ein Zufall, daß dies in eben 
der Zeit geschah, in der Nicolas Cusanus und später Giordano Bruno 
dieses Problem in die moderne Philosophie einbrachten. 

Zentralität und Unendlichkeit sind seit der Antike widersprüchliche 
Ideen. Eine zentralisierte Welt nach aristotelischer Vorstellung bedingt 
ein endliches System aus konzentrischen Schalen. Die unendliche Welt 
der Atomisten Demokrit und Epikur schloß dagegen die Möglichkeit 
eines Mittelpunktes aus. So heißt es bei ihrem Anhänger Lukrez: 
»... blicken wir überall hin nach jeder der Seiten / rechts und links und 
drüber und drunten im All durch: / grenzenlos dehnt sich der Raum. 
So hab ich gelehrt und von sich aus / rufen die Dinge es laut und 
leuchtet das Wesen der Tiefe.« Die Auffassung, daß nicht nur Gott 
unendlich ist, wovon die Philosophen des Mittelalters überzeugt waren, 
sondern daß die Welt ebenso unendlich ist, ist eine Vorstellung aus dem 
Zeitalter der Renaissance. Cusanus versuchte, Zentralität und Unendlich- 
keit dadurch in Einklang zu bringen, daß er Gott und die Welt als 
unendliche Kugeln beschrieb, deren Grenzen und Mittelpunkt überall 
und nirgendwo seien. In der Zentralperspektive wird die fragwürdige 
Beziehung zwischen den zwei Raumauffassungen deutlich sichtbar. Um 
dem Konflikt aus dem Weg zu gehen, bemühen sich Künstler meistens, 
den Fluchtpunkt nicht deutlich festzulegen. Durch die konvergierende 
Richtung der objektiv parallelen Linien und Formen wird zwar ange- 
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deutet, wo der Fluchtpunkt liegt, doch der eigentliche Treffpunkt bleibt 
gewöhnlich verborgen. Nur in den Deckengemälden und Landschafts- 
bildern des Barock begegnen wir einer ganz und gar offenen Welt 
ohne Grenzen. 

Es bleibt schließlich noch festzustellen, daß die Zentralperspektive 
den Raum als eine Bewegung darstellt, die zu einem bestimmten Punkt 
hinführt. Sie verwandelt damit die zeitlose Gleichzeitigkeit des her- 
kömmlichen, unverformten Raumes in einen zeitlichen Vorgang — d.h. 
in eine gesteuerte Aufeinanderfolge von Ereignissen. Die Welt des Seins 
wird neu definiert und ist nun ein Ablauf von Ereignissen. Auch in 
dieser Hinsicht kündigt also die Zentralperspektive eine für die west- 
liche Auffassung von der Natur und dem Menschen grundlegend neue 
Entwicklung an. 


Vom spielerischen Umgang mit den Regeln 


In dreierlei Hinsicht ist die Zentralperspektive auch weiterhin für den 
Künstler interessant: Sie bietet ein bemerkenswert realistisches Abbild 
des physischen Raumes; sie sorgt für eine ergiebige und raffinierte 
Kompositionsordnung; und die Vorstellung von einer konvergierenden 
Welt zeigt ihren eigenen charakteristischen Ausdruck. 

Was die Kompositionsordnung betrifft, so genügt es darauf hinzu- 
weisen, daß der zweidimensionale Raum der frühen Kunst im wesent- 
lichen ein Gerüst aus Vertikalen und Horizontalen — parallel zur vor- 
deren Bildfläche — mit einem Mindestmaß an Spannung darbot (Abb. 
221 a). Die isometrische Perspektive überdeckt diese grundlegenden 
Koordinaten mit einer oder zwei Gruppen von Parallelen, die in bezug 
auf die Koordinaten schräg verlaufen. Dies sorgt für eine Fülle an neuen 
Beziehungen und Winkeln und bringt auch Tiefe durch Schrägheit 
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Abb. 221 


(Abb. 221 b). Die Zentralperspektive überzieht schließlich die frontalen 
Vertikalen und Horizontalen mit einem System aus konvergierenden 
Strahlen, die in einem Brennpunkt zusammenlaufen und alle Arten von 
Winkeln erzeugen (Abb. 221 c). 

Die Künstler, die im fünfzehnten Jahrhundert das System der Zen- 
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tralperspektive ausarbeiteten, waren in erster Linie an ihrer realistischen 
Wirkung interessiert. Es ist dabei aber festzustellen, daß die Künstler 
von Anfang an bereit waren, von den Regeln abzuweichen, da sie bei 
mechanischer Anwendung zu häßlichen Verzerrungen und zu einer 
ungewollten Einschränkung von Thema und Ausdruck führten. Die 
verschiedenen Teile einer architektonischen Szenerie in einem Gemälde 
werden nicht immer demselben Fluchtpunkt zugeordnet. Eine ganz 
spezifische Anregung gab der Psychologe Zajac mit seinem Hinweis, 
daß Konvergenz über der Augenhöhe stärker wirkt als Konvergenz 
unterhalb der Augenhöhe und daß deshalb die erstere verringert, die 
letztere verstärkt werden sollte. 

Derartige Abweichungen werden intuitiv gemacht, um dem Bild den 
gewünschten Ausdruck zu verleihen oder es natürlicher erscheinen zu 
lassen. In unserem Jahrhundert manipulierten die Surrealisten das 
Raumgerüst, um den Eindruck des Unheimlichen zu steigern. Darin tat 
sich insbesondere Giorgio de Chirico hervor, indem er in seine archi- 
tektonischen Landschaften perspektivische Widersprüche einschmug- 
gelte. Abb. 222 skizziert ein solches Bild von de Chirico, Die Müdigkeit 
des Unendlichen. Die geheimnisvolle, traumhafte Wirkung dieses auf 


den ersten Blick ganz realistisch erscheinenden Bildes beruht im wesent- 
lichen auf einer Abweichung von den perspektivischen Regeln. Als 
Ganzes gesehen ist die Komposition in der Zentralperspektive gezeich- 
net, wohingegen die Statue auf einem isometrischen Sockel ruht. Auf- 
grund dieses Konflikts zwischen zwei unvereinbaren Raumsystemen 
sieht die Statue wie eine Erscheinung aus, die auf den Grund projiziert 
ist und nicht tatsächlich auf ihm ruht. Umgekehrt läßt auch der Sockel 
der Statue mit seiner einfacheren, zwingenderen Struktur die konver- 
gierenden Linien als Verzerrungen erscheinen und nicht als Projektionen 
zurückweichender Parallelen. Die Szenerie selbst ist kaum stark genug, 
sich einem solchen Eindruck zu widersetzen, da sie voll innerer Wider- 
sprüche ist. Die seitlichen Kanten des Platzes treffen sich weit über dem 


Abb. 223 


Giorgio de Chirico, Melancholie und Geheimnis einer Straße. 1914. Sammlung 
Stanley R. Resor. 
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Horizont in A. Entweder hört also die Welt plötzlich auf und jenseits 
der kleinen Eisenbahn und des Turmes im Hintergrund beginnt das 
leere All, oder aber - wenn der Horizont als Bezugssystem akzeptiert 
wird — der Platz, der dorthin konvergieren sollte, erscheint als seitlich 
ungemein weit auseinandergezogen — eine magische Weite an einer 
Stelle, an der keine sein kann, und deshalb umso leerer. Infolgedessen 
scheinen die beiden Kolonnaden von dem flachen Abgrund auseinander- 
geschoben worden zu sein. Oder — wenn das Auge die Form des Platzes 
akzeptiert — die Kolonnaden, die auf Punkte auf oder knapp unter dem 
oberen Bildrand zulaufen (B, C), schrumpfen paradoxerweise zusam- 
men. Betrachtet man diese Kolonnaden getrennt von der übrigen Szene- 
rie, sehen sie ganz normal aus, abgesehen allerdings von dem ersten 
Bogen links vorne, der seine Höhe seltsamerweise der fliehenden Fassade 
anpaft. Schließlich erzeugt der Schatten der rechten Kolonnade zwei 
weitere Fluchtpunkte (D, E), die mit den anderen nicht zu vereinbaren 
sind. So schaffen innere Widersprüche eine Welt, die greifbar und doch 
unwirklich aussieht und die ihre Form verändert, je nachdem wo wir 
hinsehen und welchen Teil wir als Grundlage für die Beurteilung des 
übrigen Bildes akzeptieren. 

Die gleiche traumhafte Unwirklichkeit liegt über einem anderen Bild 
von de Chirico, Melancholie und Geheimnis einer Straße (Abb. 223). 
Auf den ersten Blick erscheint die Szene durchaus stabil, und doch 
haben wir das Gefühl, daß dem unbekümmerten Mädchen mit dem 
Reifen von einer Welt Gefahr droht, die im Begriff ist, an unsichtbarer 
Nähten aufzuspringen oder in nicht zusammenpassende Teile zu zerfal- 
len. Auch hier wieder ist es ein annähernd isometrischer Körper — der 
Wagen -, der die konvergierenden Linien der Gebäude als Verzerrungen 
bloßstellt. Dazuhin machen sich die Perspektiven der zwei Kolonnaden 
gegenseitig unwirksam. Wenn man die auf der linken Seite mit ihrem 
hoch angesetzten Horizont als Grundlage für die räumliche Anordnung 
nimmt, bohrt sich die auf der rechten Seite in den Boden. Unter ent- 
gegengesetzten Bedingungen liegt der Horizont unsichtbar irgendwo 
unterhalb der Bildmitte, und die ansteigende Straße mit der hellen 
Kolonnade ist nur eine tückische Fata Morgana, die das Kind zu einem 
Sturz ins Nichts verführt. 

Um ihre Illusionen überzeugend erscheinen zu lassen, verlegten 
Surrealisten wie de Chirico ihre unvereinbaren Raumsysteme in ein 
nahtloses, zuverlässig aussehendes realistisches Ganzes. Die Kubisten 
bedienten sich eines anderen Verfahrens für einen anderen Zweck. Ih- 
nen ging es darum, die moderne Welt als ein unstabiles Wechselspiel 
selbständiger Einheiten darzustellen, die in sich zwar logisch zusammen- 
hängend und gesetzmäßig waren, zu den räumlichen Koordinaten ihrer 
Nachbarn jedoch keine Beziehung hatten. Ich erwähnte die Kubisten 
oben, wo ich sie mit den Übergangsstufen zwischen der Zentralperspek- 
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tive und der isometrischen Perspektive verglich (Abb. 208), und ich 
wies darauf hin, daß die entstehenden Wahrnehmungskonflikte, Wider- 
sprüche und gegenseitigen Beeinträchtigungen von Künstlern wie Braque 
und Picasso bewußt angestrebt wurden. Sie wollten nicht etwa eine chao- 
tische Anhäufung von Objekten zeigen, in der Art eines mit Findlingen 
übersäten Berghangs, denn das wäre ein Beispiel für eine Unordnung 
in einer vollkommen einheitlichen räumlichen Umgebung. Ihnen ging 
es um eine viel grundlegendere Unordnung, nämlich um die Unverein- 
barkeit, die dem Gesamtraum selbst innewohnt. Jede der kleinen Ein- 
heiten, die zusammen ein kubistisches Stilleben oder eine kubistische 
Figur ausmachen, gehorcht ihrem eigenen Raumgerüst. Oft sind diese 
Einheiten einfache isometrische Rechtecke. Ihre räumliche Wechsel- 
beziehung ist jedoch bewußt irrational. Sie werden nicht als Teile eines 
zusammenhängenden Ganzen gesehen sondern als kleine, in sich ge- 
schlossene Einzelwesen, die sich blind überschneiden. 

Um zu zeigen, daß diese Überlagerungen im logisch zusammenhän- 
genden Raum nicht vorkommen, verwendeten die Kubisten einen Kunst- 
griff: sie sorgten dafür, daß sich die Einheiten gegenseitig durchscheinen 
ließen oder im neutralen Grund des Gemäldes verblaßten. Die psycholo- 
gische Wirkung wird deutlich, wenn wir daran denken, daß der Film 
dieselben Mittel verwendet, um eine räumliche Unterbrechung darzu- 
stellen. Wechselt die Szene vom Wohnzimmer in die Hotelhalle, wird 
das Zimmer ausgeblendet, bis »Raumlosigkeit« herrscht — d. h. für einen 
Augenblick weicht der Bildraum der physischen Oberfläche der Lein- 
wand, und danach läßt der umgekehrte Prozeß den Raum der Hotel- 
halle entstehen. Wenn der Szenenwechsel durch Überblendung erfolgt, 
erscheinen beide Szenen für einen Augenblick übereinander und zeigen 
damit dem Auge ihre räumliche Unabhängigkeit an. Während jedoch 
in der herkömmlich erzählten Filmgeschichte Ausblendungen und Über- 
blendungen nur Sprünge innerhalb eines homogenen und geordneten 
Raumes darstellen, verwenden experimentelle Filme und kubistische 
Gemälde sie als Teil ihres Bestrebens, widerstrebende Ordnungen zu 
einem Ganzen zusammenzufassen. 

Die individuellen ‘Einheiten, die in eine räumliche Gleichzeitigkeit 
gezwungen werden, können einander nicht ablösen wie Filmszenen son- 
dern müssen die Körperlichkeit der jeweils anderen widerlegen. Von 
ihrem Standpunkt aus sind alle anderen unwirklich. Nur ein behutsam 
abgestimmtes Gleichgewicht der zahllosen Kräfte, die in zahllosen Win- 
keln aufeinandertreffen, kann zu einem einheitlichen Erscheinungsbild 
führen. Vielleicht ist das die einzige Art von Ordnung, die dem moder- 
nen Menschen in seinen sozialen Beziehungen und in seiner Auseinan- 
dersetzung mit den widersprüchlichen Kräften seines eigenen Bewußt- 
seins noch offen steht. 


VI. LICHT 


Wenn wir mit den ersten Voraussetzungen des Sehens hätten begin- 
nen wollen, hätte eine Erörterung des Lichts allen anderen Überlegungen 
vorausgehen müssen, denn ohne Licht können die Augen weder Gestalt 
noch Farbe, weder Raum noch Bewegung wahrnehmen. Aber das Licht 
ist mehr als nur die physikalische Voraussetzung des Sehens. Auch 
psychologisch bleibt es eine der grundlegendsten und mächtigsten 
menschlichen Erfahrungen, eine Erscheinung, die verständlicherweise in 
religiösen Zeremonien verehrt, gefeiert und erbeten wird. Das Licht ist für 
den Menschen, wie für alle Tagtiere, die Voraussetzung für die meisten 
Tätigkeiten. Es ist das sichtbare Gegenstück jener anderen Lebenskraft, 
der Wärme. Es veranschaulicht den Augen den Lebenszyklus der Stun- 
den und Jahreszeiten. 

Da sich aber die Aufmerksamkeit des Menschen hauptsächlich auf 
Objekte und deren Wirkungsweise richtet, findet die Tatsache, daß wir 
alles zunächst einmal dem Licht verdanken, keine breite Anerkennung. 
Unser Gesichtssinn befaßt sich mit Menschen, Häusern oder Bäumen, 
nicht mit dem Medium, das ihr Bild hervorbringt. Ganz entsprechend 
haben sich auch Künstler mehr mit den Geschöpfen des Lichts als mit 
dem Licht selbst auseinandergesetzt. Unter besonderen kulturellen Be- 
dingungen betritt das Licht die Kunstszene als aktiv handelnde Kraft, 
und man kann erst von unserer eigenen Zeit behaupten, sie habe künst- 
lerische Experimente hervorgebracht, die sich mit nichts anderem als 
dem Spiel des körperlosen Lichts auseinandersetzen. 


Die Erfahrung des Lichts 


Die Physiker sagen, wir leben von geliehenem Licht. Das Licht, das 
den Himmel erhellt, wird von der Sonne über eine Entfernung von fast 
150 Millionen Kilometern durch ein dunkles Weltall zu einer dunklen 
Erde geschickt. Von der Beschreibung des Physikers stimmt nur sehr 
wenig mit unserer eigenen Wahrnehmung überein. Für das Auge ist der 
Himmel aus eigener Kraft hell, und die Sonne ist nur die hellste Beigabe 
des Himmels, die ihm angeheftet oder vielleicht von ihm erzeugt wor- 
den ist. Nach der biblischen Schöpfungsgeschichte ließ die Erschaffung 
des Lichts den ersten Tag entstehen, während Sonne, Mond und Sterne 
erst am dritten Tag hinzugefügt wurden. In Piagets Unterhaltungen mit 
Kindern versicherte ein siebenjähriges Kind, daß der Himmel das Licht 
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besorgt. »Die Sonne ist nicht wie das Licht. Das Licht macht alles 
hell, die Sonne nur die Stelle, wo sie gerade ist.« Und ein anderes Kind 
erklärte: »Manchmal sieht die Sonne morgens beim Aufstehen, daß das 
Wetter schlecht ist, und dann geht sie da hin, wo es schön ist.« 

Da die Sonne nur als leuchtendes Objekt erscheint, muß das Licht 
von anderswo her zum Himmel gelangen. S. R. Driver sagt in seinem 
Kommentar zur Schöpfungsgeschichte: »Es scheint, daß nach den Vor- 
stellungen der Hebräer das Licht in den Himmelskörpern gesammelt 
und konzentriert war, sich jedoch nicht auf sie beschränkte. Der Tag 
hebt an, nicht nur von der Sonne her, sondern weil der Lichtstoff von 
seinem eigenen Ort ausgeht und sich über die Erde verteilt, während 
er sich zur Nacht zurückzieht und die Dunkelheit hervortritt, alles in 
einer geheimnisvoll verborgenen Weise.« In Gottes Frage an Hiob 
kommt das noch deutlicher zum Ausdruck: »Welches ist der Weg 
dahin, wo das Licht wohnt, und welches ist die Stätte der Finsternis, 
daß du sie zu ihrem Gebiet bringen könntest und kennen die Pfade zu 
ihrem Hause?« 

Der »Tag« ist hier nicht eine von wenigen Quellen ausgehende und 
alle anderen Objekte beeinflussende Wirkung sondern ein helles Ding, 
das aus dem Jenseits kommt und über das Himmelsgewölbe zieht. 
Ähnlich wird die Helligkeit von Objekten auf der Erde im Grunde 
genommen als eine zu ihnen gehörende Eigenschaft gesehen, und nicht 
als Folge reflektierten Lichts. Abgesehen von besonderen Bedingungen, 
die im weiteren zu erörtern sein werden, erscheint die Helligkeit eines 
Hauses, eines Baumes oder eines Buches auf dem Tisch dem Auge nicht 
als Geschenk aus einer weit entfernten Quelle. Allenfalls kann das 
Tageslicht oder das Licht einer Lampe den Eindruck erwecken, als 
sorge es für die Helligkeit der Dinge, so wie ein Zündholz einen Holz- 
stoß entfacht. Die Dinge sind zwar nicht so hell wie die Sonne und der 
Himmel, unterscheiden sich aber grundsätzlich nicht von ihnen. Sie sind 
lediglich schwächere Leuchtkörper. 

Demzufolge wird die Dunkelheit als das Erlöschen der dem Objekt 
innewohnenden Helligkeit gesehen, oder aber als die Wirkung dunkler 
Objekte, die die helleren bedecken. Die Nacht ist keine negative Folge 
des Lichtentzugs sondern das positive Auftauchen eines dunklen Man- 
tels, der den Tag ablöst oder zudeckt. Für Kinder besteht die Nacht aus 
dunklen Wolken, die sich so dicht zusammenziehen, daß nichts Helles 
mehr durchscheinen kann. Es gibt Künstler, wie etwa Rembrandt oder 
Goya, die die Welt immer wieder als einen von Natur aus dunklen Ort 
darstellen, den nur hier und da eine Lichtquelle erhellt. Sie bestätigen 
damit beiläufig die Entdeckungen der Physiker. Doch die vorherr- 
schende Meinung auf der ganzen Welt war und ist offenbar die, daß das 
Licht anfänglich zwar aus der Urfinsternis geboren wurde, daß es aber 
eine innere Eigenschaft des Himmels, der Erde und der sie bevölkernden 
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Objekte ist und daß deren Helligkeit in regelmäßigen Abständen von 
der Dunkelheit zugedeckt oder ausgelöscht wird. 

Wenn wir behaupten, es handle sich hier um falsche, von der moder- 
nen Naturwissenschaft längst ausgerottete Auffassungen von Kindern 
und Primitiven, dann verschließen wir unsere Augen vor weltweiten 
Seherfahrungen, die sich in künstlerischen Darstellungen widerspiegeln. 
Unser Wissen hat dazu geführt, daß wir nicht mehr wie Kinder, wie 
Geschichtsschreiber der Antike oder wie polynesische Inselbewohner 
reden. Unsere Vorstellung von der Welt ist jedoch so gut wie unverän- 
dert, denn sie wird uns von zwingenden Wahrnehmungsbedingungen 
eingegeben, die immer und überall herrschen. Weil wir es uns jedoch 
angewöhnt haben, uns viel mehr auf das Wissen als auf unseren Ge- 
sichtssinn zu verlassen, müssen uns die Darstellungen der Naiven und 
der Künstler erst wieder klarmachen, was wir sehen. 


Relative Helligkeit 


Ein weiterer Zwiespalt zwischen physikalischen Tatsachen und 
Wahrnehmungsinhalten kommt zum Vorschein, wenn wir die Frage 
»Wie hell sind Dinge?« zu beantworten suchen. Es ist oft festgestellt 
worden, daß ein Taschentuch um Mitternacht ebenso weiß aussieht 
wie ein Taschentuch zur Mittagszeit, auch wenn es für das Auge weni- 
ger Licht ausstrahlen mag als ein Stück Kohle in der Mittagssonne. 
Wie schon im Falle der Größen- oder Gestaltwahrnehmung können wir 
auch hier den Tatsachen nicht gerecht werden, wenn wir von der »Kon- 
stanz« der Helligkeit reden, zumindest nicht in dem einfachen Sinn, 
daß wir sagen, man sehe alle Objekte »so hell, wie sie wirklich sind«. 
Die Helligkeit, die wir sehen, hängt in einer komplizierten Weise von 
der Lichtverteilung in der Gesamtsituation ab, aber auch von den 
optischen und physiologischen Prozessen in den Augen und im Nerven- 
system des Betrachters und von der physikalischen Fähigkeit eines 
Objektes, das ankommende Licht zu absorbieren und zu reflektieren. 

Das physische Reflexionsvermögen ist eine konstante Eigenschaft 
jeder Oberfläche. Je nach Beleuchtungsstärke wirft ein Objekt mehr 
oder weniger Licht zurück, doch seine Leuchtkraft, d. h. der Prozentsatz 
des Lichtes, der zurückgeworfen wird, bleibt immer gleich. Schwarzer 
Samt, der einen großen Teil des einfallenden Lichtes absorbiert, kann 
bei starker Beleuchtung ebensoviel Licht ausstrahlen wie schwach be- 
leuchtete weiße Seide, die den größten Teil der Energie reflektiert. 

Für die Wahrnehmung gibt es keine unmittelbare Möglichkeit, 
zwischen Reflexionsvermögen und Beleuchtung zu unterscheiden, da 
das Auge nur die daraus resultierende Lichtintensität aufnimmt, ohne 
zu erfahren, mit welchem Anteil die zwei Faktoren zu diesem Ergebnis 
beitragen. Wenn eine in einem schwach beleuchteten Raum hängende 
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schwarze Scheibe so von einer Lichtquelle getroffen wird, daß nur die 
Scheibe und nicht die Umgebung beleuchtet ist, erscheint die Scheibe 
hell gefärbt oder leuchtend. Helligkeit oder Lichtstärke erscheinen als 
Eigenschaften des Objektes selbst. Der Betrachter kann zwischen der 
Helligkeit des Objektes und der der Beleuchtung nicht unterscheiden. 
Ja, er sieht unter solchen Bedingungen gar keine Beleuchtung, auch 
wenn er vielleicht weiß, daß die Lichtquelle in Aktion ist und sie viel- 
leicht sogar sieht. Wird aber der Raum heller gemacht, erscheint die 
Scheibe entsprechend dunkler. Mit anderen Worten: die zu beobach- 
tende Helligkeit des Objektes hängt von der Verteilung der Helligkeits- 
werte im gesamten Gesichtsfeld ab. 

Ob ein Taschentuch weiß aussieht oder nicht, wird nicht von der 
absoluten Lichtmenge bestimmt, die das Auge trifft, sondern von seiner 
Stellung auf der Skala der Helligkeitswerte, die von der gesamten Szene- 
rie gebildet wird. Leon Battista Alberti sagte: »Elfenbein und Silber sind 
weiß, erscheinen aber neben einem Schwanengefieder blaß. Aus eben 
diesem Grund erscheinen gemalte Dinge sehr hell, wenn Weißes und 
Schwarzes bei ihnen so gut verteilt sind wie Beleuchtetes und Schattiges 
an den Gegenständen selbst. So beruht alles, was wir von den Dingen 
wissen, auf dem Vergleich.« 

Das Phänomen des Leuchtens verdeutlicht die Relativität der Hellig- 
keitswerte. Das Leuchten liegt irgendwo zwischen den hellen Licht- 
quellen (Sonne, Feuer, Lampen) und der gedämpften Lichtstärke all- 
täglicher Gegenstände. Ein leuchtendes Objekt wird als eine Quelle 
gesehen, die ihre eigene Lichtenergie ausstrahlt. Diese Auffassung muß 
jedoch nicht den physikalischen Tatsachen entsprechen. Reines reflek- 
tiertes Licht kann als Leuchten wahrgenommen werden. Zu diesem 
Zweck muß das Objekt eine Helligkeit aufweisen, die erheblich über 
demjenigen Wert liegt, der seiner Stellung auf der vom übrigen Sehfeld 
gebildeten Skala entsprechen würde. Seine absolute Helligkeit muß 
keineswegs groß sein, wie wir von Rembrandts berühmten leuchtenden 
Goldtönen her wissen, die noch durch den Staub aus drei Jahrhunder- 
ten hindurchscheinen. In einer völlig verdunkelten Straße leuchtet ein 
Stück Zeitungspapier wie ein Licht. Wäre das Leuchten nicht ein rela- 
tiver Eindruck, hätte die realistische Malerei den Himmel, ein Kerzen- 
licht, ein Feuer, ja selbst Blitze, die Sonne und den Mond niemals 
überzeugend darstellen können. 

Wir können den Unterschied zwischen einem dunklen und einem 
hell erleuchteten Ort auch dann erkennen, wenn kein direkter Ver- 
gleich möglich ist. Doch innerhalb gewisser Grenzen wandeln wir den 
Helligkeitsgrad der ganzen Umgebung so um, daß der Unterschied 
nicht mehr wahrzunehmen ist. Wir können uns an das schwache Licht 
in einem Zimmer so gewöhnen, daß wir es nach einiger Zeit ebenso- 
wenig bemerken wie etwa einen ständigen Geruch. Wir können uns 
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auch so sehr in ein altes Gemälde oder eine Sendung im Fernsehen ver- 
tiefen, daß es uns überrascht, wie dunkel die Leinwand oder das Bild 
auf dem Bildschirm wirklich ist. Bis zu einem gewissen Grad ist eine 
solche Umwandlung auf Anpassungsmechanismen im Nervensystem 
zurückzuführen. Die Pupillen werden automatisch größer, wenn die 
Helligkeit abnimmt, um eine größere Lichtmenge aufnehmen zu 
können. Auch die Netzhautorgane passen ihre Empfindlichkeit der 
Stärke des Sehreizes an. 

Die relative Helligkeit von Objekten wird am verläßlichsten wahr- 
genommen, wenn das ganze Umfeld einer gleichmäßigen Beleuchtung 
ausgesetzt ist. Unter solchen Bedingungen kann das Nervensystem die 
Beleuchtungsstärke als eine konstante Größe behandeln und jedem 
Objekt einfach die Helligkeit zuschreiben, die es auf der vom dunkel- 
sten zum hellsten Objekt im Sehfeld reichenden Gesamtskala an den 
Tag legt. Das Bemerkenswerte ist jedoch, daß der Mechanismus auch 
dann gut funktioniert, wenn die Beleuchtung nicht gleichmäßig ist son- 
dern beispielsweise von intensiver Helligkeit in der Nähe der Lichtquelle 
bis zum dunklen Schatten reicht. Wenn ich einen weißen Briefumschlag 
auf dem Fenstersims mit einem hinten im Zimmer liegenden Briefum- 
schlag vergleiche, bin ich nicht auf mein Wissen oder auf verstandes- 
mäßige Überlegungen angewiesen, um mir darüber klarzuwerden, daß 
beide gleich weiß sind. Ich sehe dieses Weiß unmittelbar und spontan, 
weil ich jeden Umschlag im Verhältnis zum Helligkeitsgefälle des gan- 
zen Umfelds sehe. 

Diese Wahrnehmungsleistung entspricht genau dem, was wir über 
die Größenwahrnehmung im dreidimensionalen Raum feststellen konn- 
ten. Die Helligkeit bei gleichmäßiger Beleuchtung läßt sich mit einer 
Raumsituation vergleichen, bei der alle Objekte vom Betrachter gleich 
weit entfernt sind. Ein Helligkeitsgefälle entspricht dagegen dem pyra- 
midenförmigen Raum, in dem die Größe jedes Objekts in bezug auf 
seine Lage in diesem Raum bestimmt werden muß. Das Nervensystem 
kann jedoch sowohl im Falle der Helligkeit als auch der Größe seine 
bemerkenswerten Berechnungen nur durchführen, wenn die wahrge- 
nommene Ungleichmäßigkeit des gesamten Sehbereiches in sich selbst 
einfach genug ist und sich vom Zustand der Objekte deutlich unter- 
scheidet. Ein regelmäßiges Gefälle ist einfach genug, um von einem 
Computer erzeugt zu werden. Der Computer kann der Zeichnung eines 
Zylinders die allmählich zu- und wieder abnehmende Helligkeit bei- 
geben, die die Verteilung von Licht und Schatten nachahmt und da- 
durch dem Zylinder seine dreidimensionale Rundheit verleiht. 

Wenn Objekte — physikalisch gesehen — das gleiche Reflexionsver- 
mögen aufweisen, so wie in unserem Beispiel die weißen Briefum- 
schläge, dann läßt sich ihre Helligkeit am leichtesten von dem des Ge- 
fälles unterscheiden. Wenn wir aber nun ein von schwarz bis weiß 
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reichendes Gefälle auf einen langen Papierstreifen malen und es dann 
in einer Umgebung betrachten, in der ein ähnlich steiles Lichtgefälle 
herrscht, wird das gemalte Gefälle das Beleuchtungsgefälle entweder ver- 
stärken oder aufheben, je nachdem, wo wir es anbringen. Derartige 
Tricks werden von Bühnenbildnern verwendet, um eine Beleuchtung 
vorzutäuschen oder einer vorhandenen Beleuchtung entgegenzuwirken. 
Nach dem gleichen Prinzip arbeitet sowohl die von Menschenhand ge- 
schaffene als auch die natürliche Tarnung. »Bei zahllosen Tierarten, 
die zu so unterschiedlichen Gruppen wie den Raupen und Raubkatzen, 
Makrelen und Mäusen, Lurchen und Lerchen gehören, beruht die 
Färbung auf einer Gegenschattierung. Solche Tiere sind oben am 
dunkelsten und unten am hellsten gefärbt, und dazwischen liegen 
Übergangstöne.... Bei diffusem Licht aus der Luft betrachtet, scheint 
solchen Tieren jede Köperlichkeit zu fehlen.« Wenn in einem Zimmer 
die Wände, in denen die Fenster sind, etwas heller gestrichen werden 
als die, auf die das Tageslicht fällt, wird die einseitige Wirkung der 
Beleuchtung teilweise aufgehoben, und die Helligkeit des Zimmers 
wirkt gleichmäßiger — was auf den Betrachter besänftigend oder be- 
unruhigend wirken kann, je nach seiner Neigung, die Welt draußen vor 
den Fenstern zu ignorieren oder mit einzubeziehen. 

Eine weitere Parallele zur Tiefenwahrnehmung bezieht sich auf den 
Grad der Konstanz. Selbst wenn das Beleuchtungsmuster deutlich zu 
sehen ist, schaltet die Konstanz die Wirkung der Beleuchtung nicht aus. 
Wir können mit Sicherheit aussagen, daß beide Briefumschläge weiß 
sind, aber für unsere Wahrnehmung sehen sie trotzdem verschieden 
aus. Auf dem in Abb. 224 wiedergegebenen Gemälde von Rembrandt 
erscheint uns Potiphar dunkler als seine Frau. Das ist für die Funktion 
des Lichtes in der Komposition wichtig. Es ist in diesem Zusammen- 
hang aber genauso notwendig, daß wir diesen Effekt als eine Folge der 
Beleuchtung sehen und nicht als eine unterschiedliche Hautfarbe bei 
Mann und Frau. 


Beleuchtung 


Der Sinn des Begriffes »Beleuchtung« ist nicht selbstverständlich. Es 
könnte zunächst so scheinen, als müsse Beleuchtung immer im Spiel 
sein, wenn wir etwas sehen, da ein Gegenstand, auf den kein Licht fällt, 
unsichtbar bleibt. So denken jedoch nur die Physiker. Psychologen und 
Künstler können von Beleuchtung nur sprechen, wenn und falls das 
Wort ein Phänomen beschreibt, das von den Augen unmittelbar erfaßt 
wird. Gibt es so etwas, und unter welchen Bedingungen ist es zu be- 
obachten? 

Ein gleichmäßig ausgeleuchtetes Feld gibt kein Anzeichen dafür, daß 
es seine Helligkeit von anderswoher bezieht. Seine Lichtstärke erscheint, 


Abb. 224 
Rembrandt, Joseph und Potiphar. 1655. Staatliche Museen, Berlin. 


304 Licht 


wie ich bereits sagte, als eine Eigenschaft des Dinges selbst. Das gilt 
auch für einen gleichmäßig beleuchteten Raum. Man kann sogar mit 
einigem Recht behaupten, daß eine Bühne beim Zuschauer im abge- 
dunkelten Theaterraum nicht unbedingt den Eindruck erweckt, als sei 
sie beleuchtet. Wenn das Licht gleichmäßig verteilt ist, kann die Bühne 
wie eine sehr helle Welt, wie ein Leuchtkörper wirken. »Beleuchtung« 
ist aber etwas anderes. 

Ich betrachte die kleine Dose aus Holz im Regal. Ihre zylindrische 
Oberfläche läßt eine reiche Skala an Helligkeits- und Farbwerten er- 
kennen. Am linken Rand zeigt sie ein dunkles, fast schwarzes Braun. 
Lasse ich meinen Blick über die Oberfläche wandern, wird die Farbe 
immer heller, wird zu einem eindeutigeren Braun, bis sie anfängt, blas- 
ser und blasser zu werden und einem Punkt zustrebt, an dem das Braun 
fast ganz durch ein Weiß ersetzt worden ist. Nach diesem Punkt kehrt 
die Farbe wieder zum Braun zurück. 

Diese Beschreibung ist jedoch nur solange richtig, wie ich die Ober- 
fläche Zoll um Zoll untersuche oder, noch besser, sie durch ein kleines 
Loch in einem Stück Papier mit den Blicken abtaste. Wenn ich die 
Dose freier und natürlicher ansehe, komme ich zu einem ganz anderen 
Ergebnis. Jetzt sieht der ganze Gegenstand gleichmäßig braun aus. Auf 
der einen Seite ist er von einer dunklen Schicht überzogen, die dünner 
wird und ausläuft, während eine zunehmend dickere, helle Schicht an- 
fängt, an ihre Stelle zu treten. Fast überall an der Oberfläche zeigt die 
Dose einen doppelten Helligkeits- und Farbwert; einer gehört zu dem 
Objekt selbst, ein anderer ist gleichsam wie ein Schleier darübergelegt 
— es entsteht ein Durchsichtigkeitseffekt. Das geschieht, obwohl das 
Auge von jedem Punkt des Objektes nur einen einheitlichen Reiz emp- 
fängt. Für die Wahrnehmung ist die Einheit in zwei Schichten gespal- 
ten. Wir haben hier ein neues Phänomen, das einen Namen braucht. 
Die untere Schicht wollen wir die Objekthelligkeit und Objektfarbe 
der Dose nennen. Die obere Schicht ist die Beleuchtung. 

So wie in der Zentralperspektive ein konvergierendes System auf 
eine Formengruppe angewendet wird, ist die Beleuchtung die wahr- 
nehmbare Anwendung eines Lichtgefälles auf die Objekthelligkeit und 
die Objektfarben im Sehraum. Die an der Oberfläche beleuchteter Dinge 
zu beobachtende Überlagerung ist, wie gesagt, ein Durchsichtigkeits- 
effekt. In der Malerei kann man eine solche Durchsichtigkeit durch 
Lasuren erzielen. Um 1500 verwendeten Künstler oft getöntes Papier, 
um ihren Zeichnungen einen mittelhellen Grund zu geben; um helle 
Stellen hervorzuheben, verwendeten sie weiße Tinte, und schwarze 
Schraffierungen ergaben Schatten. Oft auch begannen die Maler mit 
einer einfarbigen Grundschicht, auf der die Schatten vorgegeben wur- 
den, und trugen dann darauf die Lokalfarben als durchsichtige Lasur 
auf. Diese Trennung von Beleuchtung und Objektfarbe spiegelte die 
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Spaltung in der Wahrnehmung des Malers wider, der die Dinge in der 
physischen Welt betrachtete. Sie drückte auch eine praktische, auf das 
Objekt gerichtete Haltung aus, eine Absicht, Eigenschaften der Objekte 
selbst von flüchtigen, ihnen nur vorübergehend beigegebenen Ein- 
drücken zu unterscheiden. 

Ganz anders waren Maler des neunzehnten Jahrhunderts eingestellt, 
die die Summe aus lokaler Helligkeit und Lokalfarbe einerseits und 
Helligkeit und Farbe der Beleuchtung andererseits mit einem einzigen 
Farbton darstellten. Diese Technik bekräftigte nicht nur die reine 
Gesichtsempfindung als die endgültige Realität; sie stellte auch die 
philosophische Behauptung auf, daß die Existenz der Dinge nicht von 
unantastbarer Dauer sei. Man ging davon aus, daß zufällige Einflüsse 
ebenso sehr am Wesen der Dinge teilhaben wie deren unveränderliche 
Eigenschaften. Dieses bildnerische Verfahren sagte auch aus, daß das 
Individuum zum Teil ein Produkt seiner Umwelt sei und als solches 
Einflüssen unterworfen, die man nicht einfach abwerfen kann wie eine 
Hülle. 

Wie andere Fälle von Durchsichtigkeit entsteht auch der Beleuch- 
tungseffekt aufgrund der Tendenz zur einfachsten Struktur. Wenn die 
Beleuchtung als eine Überlagerung wahrgenommen wird, kann das be- 
leuchtete Objekt eine konstante Helligkeit und Farbe behaupten, wäh- 
rend Schattierungen und Glanzlichter einem Lichtgefälle zugeschrieben 
werden, das seine eigene einfache Struktur hat. Es sollte erwähnt wer- 
den, daß es keine klare Antwort auf die Frage gibt, wie der Helligkeits- 
und Farbwert des Objektes bestimmt wird. Das Beispiel der vom Licht 
umspielten hölzernen Dose macht deutlich, daß die Augen in Wirklich- 
keit eine ganze Skala an Schattierungen empfangen. Wird eine von 
ihnen als »echte« Farbe des Objekts aufgefaßt, vielleicht weil sie die 
kräftigste ist, die am wenigsten durch schmutziges Grau verunreinigte? 
Delacroix ging von der Existenz eines solchen echten Farbtones aus 
(le ton vrai de l’objet) und stellte fest, er sei in nächster Nähe des 
»Leuchtpunktes«, der hellsten Stelle also, zu finden. Aber vielleicht gibt 
es in Wirklichkeit gar keinen solchen Ton im Wahrnehmungsgegen- 
stand, und Objekthelligkeit und Objektfarbe sind stattdessen mittlere 
Werte, die als gemeinsame Nenner der verschiedenen Schattierungen zu 
verstehen sind. 


Licht erzeugt Raum 


Alle Gefälle vermögen Tiefe zu schaffen, und Helligkeitsgefälle ge- 
hören dabei zu den wirkungsvollsten. Das gilt für Raumdarstellungen, 
etwa Interieurs und Landschaften, aber auch für Einzelgegenstände. In 
einem Experiment von Gehrcke und Lau wurde ein weiß getünchter 
Holzkegel mit einem unteren Durchmesser von gut zwölf Zentimetern 
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aus etwa zwölf Metern Entfernung betrachtet. Der Kegel wurde so auf- 
gestellt, daß seine Spitze zum Betrachter hinzeigte, dessen Sehlinie nun 
mit der Hauptachse des Kegels zusammenfiel. Wurde der Kegel gleich- 
mäßig von allen Seiten beleuchtet, sah der Betrachter keinen Kegel 
sondern nur eine flache weiße Scheibe. Der Kegel wurde sichtbar, wenn 
das Licht nur von einer Seite kam. Offensichtlich konnte eine drei- 
dimensionale Ansicht keine strukturelle Vereinfachung bieten, solange 
die Beleuchtung gleichmäßig war. Mit der seitlichen Beleuchtung wurde 
jedoch ein Schattierungsgefälle erzeugt, das eine starke dreidimensionale 
Wirkung brachte und die Gestalt des Kegels deutlich werden ließ. 

Daß eine seitliche Beleuchtung die Reliefwirkung verstärkt, ist längst 
bekannt. Goethe sagt von der Sonne, sie erhalte ein makelloses Bild 
vor der Welt, weil sie »noch nie erblickte den Schatten«, und der Foto- 
amateur erhält ein flächiges Bild, wenn er ein Blitzlicht auf seine Ka- 
mera steckt. Bei Vollmond sind die Mondgebirge und -täler nur als 
Flecken zu sehen, doch sie erscheinen als kühne Reliefs, sobald das 
Licht seitlich auf den zu- oder abnehmenden Mond fällt. 

Geradezu überwältigend sind die Leistungen des Raster-Elektronen- 
mikroskops, das mit Hilfe starker Beleuchtungseffekte die Welt des un- 
endlich Kleinen in unsere alltägliche Seherfahrung eingebracht hat. Die 
flachen Schnitte, die uns das Lichtmikroskop oder das Durchlicht-Elek- 
tronenmikroskop liefern, haben ihre eigene Schönheit und ihren Infor- 
mationswert, aber man kann sie kaum als etwas empfinden, das zur 
selben Welt gehört wie die Tiere und Pflanzen, die das bloße Auge 
kennt. Unter dem Rastermikroskop sehen die winzigen Zapfen und 
Stäbchen der Netzhaut wie die ausgetrockneten Baumstämme eines 
versteinerten Waldes aus, und die roten Blutkörperchen des Menschen 
sehen aus wie ein mit Pilzen übersätes Feld oder eine Müllhalde voller 
alter Autoreifen. Das Rastermikroskop hat diesen kleinen Objekten die 
greifbare Form von uns bekannten Dingen gegeben und damit den 
zusammenhängenden Bereich der Seherfahrung bis an die Grenzen der 
organischen und der anorganischen Welt ausgedehnt. 

Gekrümmte Oberflächen entstehen durch immer steiler werdende 
Helligkeitsgefälle, entsprechend der Erkenntnis, daß die Krümmung 
eines Objektes dort, wo die Sehlinie im rechten Winkel auftrifft, fast 
flach ist, daß sie aber vom Mittelpunkt zur Begrenzungslinie hin immer 
schneller anwächst (Abb. 225). Wenn man die Steilheit des Gefälles ver- 
ändert, kann man dadurch die Form der wahrgenommenen Krümmung 


regulieren. Ein Gefälle, das sich konstant verändert, erzielt die Wir- fe 


kung einer schiefen Ebene, denn es spiegelt den physikalischen Sach- 
verhalt wider, daß der Neigungswinkel an jedem Punkt der Oberfläche 
konstant ist. 

In Abb. 225 erzeugt das Gefälle von a ein überzeugenderes Wahr- 
nehmungsvolumen als das von b, weil in b die Schattierung so svmme- 
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trisch ist wie die Kugelform selbst. Strukturell ist wenig gewonnen, 
wenn man ein solches symmetrisches Muster dreidimensional wahr- 
nimmt. Auch der vom Objekt vermittelte Eindruck, daß es von einer 
außerhalb liegenden Lichtquelle beleuchtet wird, ist in diesem Fall nicht 
gerade stark. In Abb. 225 a bringt das Gefälle dagegen eine Asymme- 
trie mit sich, die sich vom Objekt loslösen läßt, wenn man es als eine 
Kugel sieht, die von einem Licht schräg angestrahlt wird. 

Wenn wir ein Objekt für sich allein betrachten, wird nicht immer 
deutlich, ob Helligkeitsunterschiede, die es für sich allein erkennen läßt, 
auf die Beleuchtung zurückzuführen sind oder auf tatsächliche physika- 
lische Unterschiede zwischen weißer, schwarzer und grauer Farbe. Dies 
wurde vor langer Zeit von Ernst Mach klar nachgewiesen. Wenn wir 
Abb. 226 betrachten, sehen wir wahrscheinlich einen hellen und einen 
dunklen Flügel, ganz gleich, ob uns die Figur flach oder gefaltet er- 
scheint und ob wir die Mittelkante vorne oder hinten sehen. Wenn wir 
nun einen gefalteten weißen Pappdeckel nehmen und ihn so auf den 
Tisch stellen, daß die Mittelkante zum Betrachter zeigt und das Licht 
von rechts einfällt, entspricht das Wahrnehmungsbild den physika- 
Abb. 226 lischen Tatsachen: man sieht eine weiße Karte, deren dem Licht ab- 

gewandte Seite im Schatten liegt. Die Konstanz der Helligkeit wirkt 
sich aus. Wenn man jedoch ein Auge zumacht und das Objekt zwingt, 
sich umzukehren so daß es wie ein offenes Buch mit einer hinten liegen- 
den Kante aussieht, ändert sich die Situation von Grund auf. Nun sieht 
der linke Flügel dunkel gefärbt aus, insbesondere deshalb, weil er ja 
direkt im Licht liegen sollte, und der rechte Flügel ist weiß, insbeson- 
dere deshalb, da er im Schatten liegen sollte. So stehen also die Be- 
leuchtungseffekte unter dem starken Einfluß der Lichtverteilung, die im 
gesamten Sehraum wahrgenommen wird. 

Sowohl in vielteiligen Darstellungen als auch bei Einzelobjekten sor- 
gen gleichbleibende Helligkeitsgefälle - genau wie gleichbleibende 
Größengefälle - für ein gleichmäßiges Zunehmen oder Abnehmen der 
Tiefe. Helligkeitssprünge tragen zur Entstehung von Entfernungssprün- 
gen bei. Die sogenannten repoussoirs, große Objekte im Vordergrund, 
die dafür sorgen sollen, daß der Hintergrund weiter entfernt erscheint, 
wirken in der Malerei, in der Fotografie, im Film und auf der Bühne 
noch stärker, wenn zwischen Vorder- und Hintergrund ein großer 
Helligkeitsunterschied besteht. 

Da eine helle Beleuchtung bedeutet, daß eine bestimmte Fläche der 
Lichtquelle zugewandt ist, während eine schwache Beleuchtung be- 
deutet, daß eine Fläche dem Licht abgekehrt ist, hilft die Helligkeits- 
verteilung, die Raumlage von Objekten zu bestimmen. Gleichzeitig 
zeigt sie auf, in welchem Zusammenhang verschiedene Teile eines kom- 
plizierten Objekts zueinander stehen. Bereiche mit ähnlicher Raumlage 
werden von der Wahrnehmung aufgrund ihres ähnlichen Helligkeits- 
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grades zueinander in Beziehung gebracht. Je mehr sie sich der Ebene 
nähern, die senkrecht zum einfallenden Licht liegt, desto heller er- 
scheinen sie. Wir wissen, daß Einheiten von gleicher Helligkeit in der 
Wahrnehmung zusammengefaßt werden. Eine Gruppierung nach glei- 
cher Helligkeit zieht also indirekt eine Gruppierung nach gleicher 
Raumlage nach sich. Parallele Flächen werden vom Auge gemeinsam 
erfaßt, ganz gleich, an welcher Stelle im Relief sie erscheinen, und 
dieses Netzwerk von Beziehungen ist ein wirkungsvolles Mittel, mit 
dem sich im Raum Ordnung und Einheitlichkeit schaffen lassen. Wäh- 
rend eine über das Objekt laufende Fliege nichts anderes erfahren 
würde als ein verwirrendes, unregelmäßiges Auf und Ab, kann das 
abschätzende Auge das Ganze ordnen, indem es all die Flächen zu- 
sammen erfaßt, die die gleiche räumliche Richtung aufweisen. 

Eine wohlüberlegte Lichtverteilung bringt nicht nur für die Gestalt 
einzelner Objekte Einheitlichkeit und Ordnung sondern auch für ein 
aus vielen Teilen bestehendes Sehbild. Die Gesamtheit der Objekte, die 
innerhalb eines Bilderrahmens oder auf einer Bühne erscheinen, kann 
als ein großes Objekt oder als mehrere große, übergeordnete Objekte 
betrachtet werden; all die kleinen Elemente erscheinen nur als Teile 
der größeren. Das starke seitliche Licht, das von Malern wie Caravag- 
gio verwendet wird, vereinfacht und koordiniert die Raumanordnung 
des Bildes. Roger de Piles, ein französischer Schriftsteller aus dem sieb- 
zehnten Jahrhundert, sagte, wenn Objekte so angeordnet seien, daß 
sich all die Lichter zusammen auf einer Seite und das Dunkle auf der 
anderen Seite befänden, würde diese Aufteilung von Licht und Schatten 
das Auge davon abhalten, umherzuschweifen. »Tizian nannte es die 
Weintraube, da die Beeren, für sich allein gesehen, jeweils ihr eigenes 
Licht und ihren eigenen Schatten haben würden und damit den Anblick 
in viele einzelne, Verwirrung stiftende Sehstrahlen aufteilen würden; 
sind sie aber zu einer einzigen Traube zusammengestellt und bilden nur 
noch einen Licht- und einen Schattenteil, so umfaßt das Auge sie wie 
ein einzelnes Objekt.« 

Die recht durchgängige Analogie zwischen Helligkeit und Raum- 
lage wird durch Schlagschatten beeinträchtigt, da diese eine Fläche, die 
sonst hell wäre, verdunkeln können, und auch durch Spiegelungen, 
die dunkle Stellen aufhellen. Lokale Helligkeitsunterschiede wirken sich 
ebenfalls auf das Beleuchtungssystem aus. Bei einer Skulptur sind es oft 
Schmutzflecken auf dem Marmor oder eine ungleich helle Maserung 
des Holzes, die die Gestalt verformen, da sie fälschlicherweise als 
Schattierungseffekte aufgefaßt werden können. 

Wir stoßen hier wieder auf das Problem, das sich aus der Unfähig- 
keit des Auges ergibt, unmittelbar zwischen Reflexionsvermögen und 
Beleuchtungsstärke zu unterscheiden. Im Rahmen seiner Ausführungen 
zum Thema claro-obscuro schreibt Roger de Piles: »Claro bezieht sich 
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nicht nur auf alles, was unmittelbar dem Licht ausgesetzt ist, sondern 
auch auf all die Farben, die von Natur aus Leuchtkraft besitzen; und 
obscuro nicht nur auf all die Schatten, die unmittelbar durch den Ein- 
fall des Lichts oder durch fehlendes Licht entstehen, sondern auch auf 
all die Farben, die von Natur aus dunkel sind und die auch, wenn sie 
dem Licht ausgesetzt sind, ihre Dunkelheit behalten und sich mit den 
Schatten anderer Objekte vereinigen können.« 

Um zu vermeiden, daß die von der Beleuchtung erzeugte Helligkeit 
mit der auf der Eigenfarbe des Objektes beruhenden Helligkeit ver- 
wechselt wird, muß die Raumverteilung des Lichtes den Augen des 
Betrachters verständlich gemacht werden. Am leichtesten läßt sich das 
erreichen, wenn nicht mehr als eine einzige Lichtquelle verwendet wird. 
Doch in der Fotografie oder auf der Bühne werden oft mehrere Licht- 
quellen kombiniert, damit keine übermäßig dunklen Schatten entstehen. 

Solche dunklen Schatten zerstören die Gestalt übrigens nicht nur, 
weil sie wesentliche Teile des Objektes verbergen, sondern auch da- 
durch, daß sie mit scharfen Grenzlinien zwischen hellen und dunklen 
Flächen die Stetigkeit der Krümmung unterbrechen. In jüngster Zeit 
gehen Museen und Kunstgalerien immer mehr dazu über, Skulpturen 
dadurch zu verschandeln, daß sie sie um eines dramatischen Effektes 
willen mit Einzelscheinwerfern anstrahlen. Versuche haben gezeigt, daß 
unbewegliche Schatten ihre Eigenart als durchsichtige Schleier nur be- 
halten, wenn ihre Grenzen ein undeutliches Gefälle bilden. Hering 
stellte fest: »Ein kleiner Schatten, der auf unser Schreibpapier fällt, er- 
scheint als ein zufälliger, grauer Fleck auf dem weißen Papier. Unter 
normalen Bedingungen wird das weiße Papier durch den Schatten hin- 
durchgesehen. Es gibt keinen Hinweis, daß er irgendwie zu der eigent- 
lichen Farbe des Papiers gehöre. Wenn jedoch eine kräftige schwarze 
Linie um den Schatten gezogen wird, so daß sie genau mit dem Umriß 
übereinstimmt, kann man eine auffällige Veränderung beobachten. Der 
Schatten erscheint nicht mehr als ein Schatten, sondern wird zu einem 
dunklen grauen Fleck auf dem Papier, der nicht mehr zufällig auf dem 
Papier liegt, sondern zur Farbe des Papiers hinzugehört.« Der Einzel- 
scheinwerfer erzeugt die gleichen scharfen Umrisse wie Herings 
schwarze Linien, so daß bei der Skulptur der fortlaufende Zusammen- 
hang der Oberfläche schonungslos zerrissen wird; übrig bleibt eine sinn- 
lose Anordnung aus weißen und schwarzen Formen. Das Tageslicht 
macht dagegen eine Skulptur auf so wunderbare Weise sichtbar, weil 
es mit seiner diffusen Strahlung das direkt einfallende Sonnenlicht er- 
gänzt und für ein weiches, mildes Gefälle sorgt. 

Um eine harte, einseitige Beleuchtung in Kunstgalerien oder Film- 
studios oder auf der Bühne zu vermeiden, müssen Lichtquellen zu einem 
sinnvollen Ganzen kombiniert werden. Mehrere Lichter können zu- 
sammen eine gleichmäßige Beleuchtung ergeben, oder jedes einzelne 
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von ihnen kann ein eindeutig in sich geschlossenes Gefälle an Hellig- 
keitswerten erzeugen. So kann der Gesamteindruck einer anschaulichen 
Ordnung entstehen. Die Lichtquellen können sich aber auch gegen- 
seitig stören, indem sie die Wirkung der anderen teilweise steigern oder 
umkehren. Die Folge ist, daß sowohl die Gestalt von Objekten als auch 
ihre räumlichen Wechselbeziehungen unverständlich werden. Sollen 
mehrere Lichtquellen zusammenwirken, wird sich der Fotograf um eine 
hierarchische Ordnung bemühen: er gibt einer von ihnen die Haupt- 
rolle als »bestimmende Quelle« und den anderen eindeutig schwächere 
Nebenrollen. 


Schatten 


Schatten können entweder Eigenschatten oder Schlagschatten sein. 
Die ersteren liegen unmittelbar auf dem Objekt, dessen Gestalt, Raum- 
lage und Abstand zur Lichtquelle sie entstehen läßt. Die letzteren wer- 
den von einem Objekt auf ein anderes geworfen, oder von einem Teil 
auf einen anderen Teil desselben Objektes. Physikalisch unterscheiden 
sie sich nicht: beide treten dort auf, wo wenig Licht hinfällt. Für die 
Wahrnehmung besteht jedoch ein großer Unterschied. Der Eigenschat- 
ten ist ein wesentlicher Bestandteil eben dieses Objektes; er ist mit ihm 
so fest verbunden, daß er in der praktischen Erfahrung im allgemeinen 
gar nicht bemerkt wird, sondern einfach dazu dient, das Volumen her- 
vorzuheben. Beim Schlagschatten kommt es dagegen zu einer Über- 
lagerung, zu einem Eingriff in die Unversehrtheit des überlagerten Ob- 
jektes. 

Ein Haus wirft seinen Schatten über die Straße und streift sein 
Gegenüber, und ein Berg kann die Dörfer unten im Tal mit einem Ab- 
bild seiner eigenen Gestalt verdunkeln. Schatten verleihen also Objek- 
ten die unheimliche Fähigkeit, Dunkelheit auszusenden. Diese Symbol- 
kraft wird jedoch erst dann künstlerisch wirksam, wenn die Wahr- 
nehmungssituation dem Auge verständlich gemacht wird. Das Auge 
muß zweierlei verstehen. Erstens gehört der Schatten nicht zu dem 
Objekt, auf dem er gesehen wird, und zweitens gehört er zu einem 
anderen Objekt, das von ihm nicht überzogen wird. Oft wird die Situa- 
tion mit dem Verstand, aber nicht mit dem Gesichtssinn erfaßt. 
Abb. 277 zeigt die Umrisse der zwei Hauptfiguren aus Rembrandts 
Nachtwache. Auf der Uniform des Leutnants sehen wir den Schatten 
einer Hand. Wir können zwar verstehen, daß er von der gestikulieren- 
den Hand des Hauptmanns geworfen wird, aber diese Beziehung 
springt nicht in die Augen. Die Schattenhand hat keine sinnvolle Be- 
ziehung zu dem Objekt, auf dem sie erscheint. Sie mag uns vorkommen 
wie eine Erscheinung aus dem Nichts, da sie erst einen Sinn erhält, 
wenn sie auf die Hand des Hauptmanns bezogen wird. Die Hand ist 
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ein gutes Stiick entfernt; sie ist mit dem Schatten nicht unmittelbar 
verbunden, und sie ist aufgrund der Verkiirzung ganz anders geformt. 
Nur wenn (a) dem Betrachter vom Gesamteindruck des Bildes her voll- 
kommen bewußt ist, aus welcher Richtung das Licht einfällt, und 
wenn (b) die Projektion der Hand auf ihre objektive dreidimensionale 
Gestalt schließen läßt, können die Augen die Hand und ihren Schatten 
richtig aufeinander beziehen. Es ist natürlich Rembrandt gegenüber 
nicht ganz fair, zwei Figuren herauszugreifen und einen Schatten, der 
sein Teil zu dem eindrucksvollen Spiel des Lichts beiträgt, isoliert dar- 
zustellen. Dennoch gehen Schatteneffekte dieser Art bis an die Grenzen 
dessen, was die Anschauungskraft noch begreifen kann. 

Schlagschatten sind mit Vorsicht zu gebrauchen. In den einfachsten 
Fällen sind sie unmittelbar mit dem Objekt verbunden, von dem sie 
herstammen. Der Schatten eines Menschen grenzt am Boden an seine 
Füße; und wenn der Boden eben ist und die Sonnenstrahlen etwa in 
einem Winkel von fünfundvierzig Grad einfallen, zeigt der Schatten ein 
unverzerrtes Abbild seines Herrn. Diese Verdoppelung eines lebenden 
oder toten Dings durch ein Objekt, das an ihm festgebunden ist und 
seine Bewegungen nachahmt und gleichzeitig auf seltsame Art durch- 
sichtig und körperlos ist, hat schon immer besondere Beachtung ge- 
funden. Selbst unter optimalen Wahrnehmungsbedingungen werden 
Schatten nicht spontan als eine Auswirkung der Beleuchtung verstan- 
den. Es gibt Berichte, nach denen Angehörige bestimmter westafrika- 
nischer Stämme mittags offene Plätze oder Lichtungen meiden, weil sie 
fürchten, »ihren Schatten zu verlieren«, d.h. sich ohne einen Schatten 
zu sehen. Sie wissen, daß Schatten in der Mittagszeit kurz sind, ohne 
jedoch den physikalischen Zusammenhang zu begreifen. Wenn man sie 
fragt, warum sie sich abends nicht genauso fürchten, wenn die Dunkel- 
heit die Schatten unsichtbar macht, mögen sie antworten, im Dunkeln 
bestehe diese Gefahr nicht, weil »nachts alle Schatten im Schatten des 
großen Gottes ruhen und neue Kraft schöpfen«. Nach dem nächtlichen 
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»Auftanken« erscheinen sie morgens wieder stark und groß - d.h. das 
Tageslicht bringt den Schatten nicht hervor sondern zehrt an ihm. 

Es kennzeichnet das menschliche Denken - ob es von der Wahr- 
nehmung oder vom Verstand ausgeht -, daß es bei der Suche nach den 
Ursachen von Vorgängen sich möglichst dicht an die Stelle hält, an der 
ihre Wirkungen zu spüren sind. In der ganzen Welt gilt der Schatten 
als ein Anhängsel des Objektes, das den Schatten wirft. Wir sehen auch 
hier wieder, daß Dunkelheit nicht als fehlendes Licht erscheint, sondern 
als eine positive, eigenständige Substanz. Das zweite, durchsichtige 
Selbst eines Menschen ist mit seiner Seele oder Lebenskraft identisch 
oder verwandt. Auf den Schatten eines Menschen zu treten, ist ein ern- 
stes Vergehen, und man kann einen Mann umbringen, wenn man seinen 
Schatten mit einem Messer durchbohrt. Bei einem Begräbnis ist darauf 
zu achten, daß nicht der Schatten eines Lebenden vom Sargdeckel er- 
faßt und zusammen mit dem Leichnam begraben wird. 

Man darf solche Überzeugungen nicht als Aberglauben abtun, son- 
dern muß sie als Hinweise auf das verstehen, was das menschliche Auge 
spontan wahrnimmt. Die düstere Erscheinung des geisterhaften dun- 
kleren Ich in Filmen, auf der Bühne und in surrealistischen Gemälden 
schlägt selbst diejenigen in ihren Bann, die in der Schule die Gesetze 
der Optik erlernt haben; und Carl Gustav Jung verwendet den Begriff 
»Schatten« für »den minderwertigen, weniger empfehlenswerten Teil 
eines Menschen«. 

Was die schlichteren Eigenschaften des Schlagschattens betrifft, so 
können wir feststellen, daß er, wie der auf dem Objekt liegende Schat- 
ten, den Raum näher bestimmt. Wenn ein Schatten auf eine Oberfläche 
geworfen wird, so kennzeichnet er sie als platt und horizontal oder 
vielleicht als uneben und abschüssig; er schafft also Raum um das Ob- 
jekt herum, das ihn aussendet. Er wirkt wie ein zusätzliches Objekt, 
das einen Grund entstehen läßt, indem es auf diesem Grund liegt. In 
Abb. 228 liegt das Rechteck a flach in einer frontalen Ebene oder 
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Abb. 228 


schafft zumindest keinen wahrnehmbaren Raum um sich her. In b hebt 
es sich deutlicher vom Grund ab, zum Teil, weil der schwarze Streifen 
einen Kontrast erzeugt, zum Teil, weil die Schräge der kurzen Kante 
die Vorstellung von Tiefe erweckt. Insgesamt zeigt aber b viel weniger 
Dreidimensionalität als c oder d, da die von dem Streifen und seinem 
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Schatten gebildete rechteckige Figur einfach und stabil ist und sich 
durch zusätzliche Tiefe kaum weiter vereinfachen läßt. In c schaltet die 
dreidimensionale Auffassung den schrägen Winkel aus und läßt den 
schwarzen Streifen als ein vollständiges Rechteck erscheinen. In d kon- 
vergiert der Schatten — eine zusätzliche Verzerrung, die eine Entzerrung 
in die Tiefe noch zwingender macht. Mit anderen Worten: der Körper 
und sein Schatten wirken wie ein einziges Objekt, auf das sich die 
Regeln für die räumliche Erscheinung von Objekten anwenden lassen. 
Abb. 229 zeigt, wie wirkungsvoll Schatten Raum schaffen, indem sie 
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den Unterschied zwischen waagrecht und senkrecht hervorheben und 
zum Größengefälle der konvergierenden Perspektive beitragen. 

Eine Bemerkung zur Konvergenz von Schatten. Da die Sonne so 
weit weg ist, daß ihre Strahlen in einem begrenzten räumlichen Bereich 
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praktisch parallel verlaufen, erzeugt ihr Licht eine isometrische Schatten- 
projektion; das heißt, Linien, die am Objekt parallel sind, sind auch im 
Schatten parallel. Doch wie jeder Wahrnehmungsgegenstand unterliegt 
auch der Schatten einer perspektivischen Verzerrung und scheint des- 
halb von seinem Berührungspunkt mit dem Objekt aus zu konvergieren, 
wenn er hinter dem Objekt liegt, und zu divergieren, wenn er davor 
liegt. Eine nahe Lichtquelle, etwa eine Lampe oder ein Feuer, erzeugt 
ein pyramidenförmiges Strahlenbündel und demzufolge Schatten mit 
einer divergierenden Form. Diese objektive Divergenz wird durch die 
Perspektive entweder verstärkt oder aufgehoben, je nachdem, wo der 
Schatten im Verhältnis zum Betrachter liegt. 

Abb. 230 zeigt, daß die Beleuchtung die Auswirkungen eines anderen 
pyramidenförmigen Systems denjenigen hinzufügt, die sich aus der Kon- 
vergenz der Form ergeben. So wie der Würfel verformt wird, weil seine 
physikalisch parallelen Kanten in einem Fluchtpunkt zusammenlaufen, 
so wird auch sein Schatten dadurch verformt, daß er zu einem anderen 
Punkt hin konvergiert, der sich aus der Stellung der Lichtquelle ergibt. 
Die Beleuchtung verzerrt auch die gleichmäßige Eigenhelligkeit des 
Würfels, da sie Teile seiner Oberfläche durch Schatten verdunkelt. So- 
wohl in der Perspektive als auch in der Beleuchtung ist die Struktur 
des verzerrenden Systems in sich selbst einfach genug, daß das Auge sie 
von den konstanten Eigenschaften des Objektes unterscheiden kann. 
Das Ergebnis ist eine zweifache visuelle Unterteilung. Die Augen unter- 
scheiden sowohl die Gestalt als auch die Eigenhelligkeit des Objektes 
von den Veränderungen, die sich aufgrund der Raumlage und der 
Beleuchtung ergeben. 

Die Helligkeitsstrukturen der Schattierung vermischen sich nicht nur 
mit den Helligkeits- und Dunkelheitswerten des Objektes selbst, sondern 
beeinträchtigen auch die Klarheit der Eigenfarben des Objektes und 
ihrer wechselseitigen Beziehungen. Als Maler begannen, mit Hilfe von 
Beleuchtungseffekten Volumen und Raum zu schaffen, stellte sich bald 
heraus, daß diese Helldunkel-Technik die Farbkomposition störte. So- 
lange Schatten als einfarbige dunkle Flächen wiedergegeben wurden, 
brachten sie unweigerlich eine Trübung und Verdunklung der Farben 
mit sich und verdarben damit nicht nur die Reinheit der Farben sondern 
schwächten auch ihren Eigencharakter. Ein blauer Mantel mit schwar- 
zer Schattierung sah nicht mehr richtig blau aus und büßte die einfache 
Gleichförmigkeit seiner Eigenfarbe ein; wenn einem Arm oder Bein eine 
dunkle Farbe unterlegt wurde, hatte es weder eine richtige Hautfarbe 
noch einen kräftigen und klaren rosigen Farbton. 

Es ist durchaus möglich, daß Leonardo da Vinci, den Heinrich 
Wölfflin den Vater des Helldunkel genannt hat, nicht imstande war, 
einige seiner Gemälde zu vollenden, weil das Verlangen, mit Hilfe von 
Schattierungen ein starkes Raumrelief zu schaffen, zeitlich mit einer 
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neuen Empfindlichkeit für die Anordnung der Farben zusammenfiel. 
Erst allmählich kam es zu einer Vereinigung der beiden konkurrierenden 
Systeme. Der Schatten wurde neu definiert und als modifizierter Farbton 
gesehen, eine Entwicklung, die von Tizian über Rubens und Delacroix 
bis zu Cézanne führte. »Für den Maler gibt es kein Licht,« schrieb 
Cezanne an Emile Bonnard. In unserem Jahrhundert schaltete der 
Farbstil der Fauves das Problem oft dadurch aus, daß er jegliche 
Schattenwirkung wegließ und mit reinen Farben arbeitete. 


Malerei ohne gezielte Beleuchtung 


Obwohl der Maler, der Beleuchtungseffekte verwendet, sich über 
ihren starken Einfluß völlig im klaren ist, wirkt sich dieser Einfluß von 
Licht und Schatten im täglichen Leben weitgehend auf höchst prak- 
tische Art und Weise aus. Es ist auf allen Stufen der Tierwelt ein ganz 
normaler Vorgang, daß Licht gesucht oder gemieden wird, und beim 
Menschen ist das nicht anders: er sucht das Licht, wenn er sehen oder 
gesehen werden will, und im umgekehrten Fall meidet er es. Für diese 
praktischen Zwecke ist jedoch das Licht nur ein Mittel bei der Aus- 
einandersetzung mit Objekten. Licht und Schatten werden zwar be- 
obachtet, aber kaum bewußt um ihrer selbst willen. Sie kennzeichnen 
die Gestalt und die räumliche Lage von Dingen und erschöpfen sich in 
dieser Funktion. Der naive Betrachter wird sie in aller Regel nicht 
erwähnen, wenn man ihn auffordert, sorgfältig und ausführlich zu 
beschreiben, was er sieht. Er nimmt an, daß man ihn nach den Objekten 
und den zu ihnen gehörenden Merkmalen fragt. 

Ernst Mach berichtet, in seiner frühesten Jugend seien ihm die Schat- 
ten und Lichter auf Bildern wie bedeutungslose Flecken vorgekommen. 
Als er dann angefangen habe, zu zeichnen, habe er das Schattieren nur 
für eine Künstlergewohnheit gehalten. Einmal habe er den Pastor, einen 
Freund der Familie, porträtiert und dabei — nicht aus Notwendigkeit, 
sondern weil er Ähnliches auf anderen Bildern gesehen habe - eine 
ganze Gesichtshälfte schwarz schattiert. Das habe ihm die scharfe Kritik 
seiner Mutter eingetragen, und sein tief verletzter Künstlerstolz sei 
wahrscheinlich der Grund, weshalb er diesen Vorfall nie vergessen 
habe. — Die frühe Kunst stellt Objekte immer mittels ihrer Umrisse, 
ihrer Eigenhelligkeit und Eigenfarbe dar, und manche Kulturen haben 
diese Methode selbst auf hohen Entwicklungsstufen beibehalten. In den 
künstlerischen Arbeiten kleiner Kinder dienen Helligkeitswerte haupt- 
sächlich zur Kennzeichnung von Unterschieden. Dunkle Haare können 
sich von einem hellen Gesicht abheben. Lichtquellen wie die Sonne oder 
eine Lampe werden oft so dargestellt, daß Strahlen von ihnen ausgehen, 
aber nichts weist darauf hin, daß es diese Strahlen sind, die die Ob- 
jekte sichtbar machen. Das gleiche gilt für die frühe ägyptische 
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Malerei. Auf griechischen Vasen heben sich Figuren durch einen starken 
Kontrast vom Hintergrund ab, aber diese Unterschiede ergeben sich aus 
der Objekthelligkeit oder -dunkelheit und nicht aus der Beleuchtung. 
Literarische Quellen deuten an, daß griechische Maler im Lauf der 
Jahrhunderte lernten, Schatten zu verwenden, und die Ergebnisse dieser 
Entdeckungen zeigen sich in den hellenistischen Wandbildern oder den 
ägyptischen Mumienporträts. Hier wurde die Helldunkel-Technik mit 
einer Virtuosität gehandhabt, die dann erst wieder in der späten Re- 
naissance entdeckt wurde. 

Aus dem Bedürfnis heraus, die Rundheit von Körpern auszudrücken, 
wird die Schattierung eingeführt und später durch das Höhen ergänzt. 
Im physischen Raum werden diese Wirkungen durch die Beleuchtung 
erzielt. Doch der Einsatz der Schattierung geht nicht unbedingt auf die 
Beobachtung der Natur zurück und wird gewiß nicht immer ent- 
sprechend den Regeln der Beleuchtung verwendet. Wir können vielmehr 
annehmen, daß der Maler zunächst eine Zeitlang mit den wahrneh- 
mungsmäßig einfacheren Mitteln der Umrißlinien und gleichmäßig ein- 
farbigen Flächen arbeitet, bevor er die Raumwirkung einer ungleich- 
mäßig verteilten Helligkeit entdeckt. Der Wahrnehmungseffekt von 
Gefällen offenbart sich dem Auge. Eine dunkle Schattierung läßt die 
Fläche zu der Umrißlinie hin zurücktreten. Helle Stellen lassen sie vor- 
treten. Diese Mittel werden zur Darstellung von Rundheit oder Hohl- 
heit verwendet; sie bringen nicht zwangsläufig eine Beziehung zu einer 
Lichtquelle mit sich. Die Verteilung von »Schatten« erfolgt oft nach 
anderen Grundsätzen. Die Schattierung kann von der Umrißlinie der 
gesamten Figur ausgehen und allmählich zur Mitte hin helleren Werten 
weichen. In den symmetrischen Kompositionen mittelalterlicher Maler 
haben die Figuren links im Bild oft ihre Schlaglichter auf der linken 
Seite, die rechts im Bild auf der rechten Seite; oder in den seitlich ver- 
kürzten Gesichtern kann die breitere Hälfte immer heller, die schmalere 
dunkler erscheinen. Die Helligkeit paßt sich also den Erfordernissen der 
Komposition und der Einzelformen an, und das ergibt oft eine Vertei- 
lung, die man nach den Gesetzen der Beleuchtung als falsch bezeichnen 
müßte. 

Das trifft auch zu, wenn mit Hilfe von Helligkeitsunterschieden 
Objekte, die sich überschneiden, voneinander getrennt werden sollen. 
Wenn ein Tiefenabstand zwischen fast gleich hellen Objekten gezeigt 
werden soll, geschieht das oft durch Schattierung. Wie Abb. 231 erken- 
nen läßt, kann der auf diese Weise gewonnene Helligkeitsunterschied die 
Überschneidungen hervorheben, und es ist gar nicht notwendig, das 
Ergebnis als einen Beleuchtungseffekt zu rechtfertigen. Nach Henry 6 
Schaefer-Simmern kann sich sogar ein echtes bildnerisches Erfassen der Æ 
Beleuchtung erst entwickeln, wenn die formalen Eigenschaften der : 
Schattierung beherrscht werden. Er geht einem Hinweis von Britsch Abb. 231 
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Abb. 232 
Ausschnitt aus Tizians Noli Me Tangere von 1511. National Gallery, London. 


nach und erwähnt Beispiele aus der fernöstlichen Malerei und aus 
europäischen Wandteppichen, in denen das Prinzip aus Abb. 231 auf 
hintereinander angeordnete, sich überschneidende Felsen, Bauwerke und 
Bäume angewendet wird. Wollte man hier einfach von »Schatten« 
sprechen, würde man die wichtigste bildnerische Funktion dieses Mittels 
übersehen. 

Eine solche Deutung der Schattierung und der Helligkeitsunterschiede 
wird besonders zwingend, wenn wir feststellen, daß manche Maler auch 
dann noch, wenn sie die realistische Wiedergabe von Beleuchtung 
beherrschen, Helligkeitswerte in einer Art und Weise einsetzen, die sich 
nicht an die Regeln hält und ihnen gelegentlich sogar zuwiderläuft. 
James M. Carpenter hat darauf hingewiesen, daß Cezanne Ebenen im 
Raum dadurch voneinander trennte, daß er »dort, wo sich die beiden 
Ebenen überschneiden, die weiter hinten liegende Ebene allmählich 
heller oder dunkler werden ließ«. Anhand eines Beispiels — ähnlich dem 
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in Abb. 232 — zeigte er, daß Tizian die gleiche Technik verwendete. 
Besonders auffallend sind das Abdunkeln der Gebäude vor dem Himmel 
und das Aufhellen des schloßähnlichen Baues im Hintergrund, der 
dadurch gegen die Dächer abgesetzt ist. Carpenter zeigt auch, daß 
Cezanne manchmal den Grund hinter einer hellen Figur dunkler färbte 
und eine Wange in einem Porträt runder machte, indem er ein Dunkel- 
gefälle anbrachte — ein »abstrakter« Gebrauch des Wahrnehmungs- 
mittels, und nicht die Wiedergabe eines Beleuchtungseffekts. Beispiele 
von Filippino Lippi und Rembrandt werden angeführt, um zu zeigen, 
daß Cezanne auch hier eine Tradition aufgriff. Etwas später verwende- 
ten dann, wie schon erwähnt, die Kubisten Helligkeitsgefälle, um die 
gegenseitige räumliche Unabhängigkeit von Formen zu zeigen, die sich 
überschneiden. 

Goethe lenkte einmal die Aufmerksamkeit seines Freundes Ecker- 
mann auf einen Widerspruch in der Beleuchtung in einem Stich nach 
Rubens. Die meisten Dinge in der Landschaft waren so zu sehen, als 
seien sie von vorne beleuchtet, und wandten deshalb dem Betrachter 
ihre hellste Seite zu. Vor allem das helle Licht, das auf eine Gruppe 
von Arbeitern im Vordergrund fiel, war wirkungsvoll gegen einen 
dunklen Hintergrund abgesetzt. Dieser Kontrast wurde jedoch durch 
einen großen Schatten ermöglicht, der von einer Baumgruppe nach 
vorne zum Betrachter hin fiel, und das stand im Gegensatz zu den 
anderen Lichteffekten in dem Bild. »Das doppelte Licht«, merkte Goethe 
an, »ist allerdings gewaltsam, und Sie können immerhin sagen, es sei 
gegen die Natur. Allein, wenn es gegen die Natur ist, so sage ich 
zugleich, es sei höher als die Natur... .« 


Die Symbolik des Lichts 


In der Frührenaissance wurde das Licht im wesentlichen noch als ein 
Mittel zum Modellieren von Körpern gebraucht. Die Welt ist hell, Ob- 
jekte leuchten von innen heraus, und Schatten werden verwendet, um 
Rundheit zu vermitteln. Eine andere Auffassung läßt das Abendmahl 
von Leonardo da Vinci erkennen. Hier fällt das Licht als eine aktive 
Kraft aus einer bestimmten Richtung in einen dunklen Raum, so daß 
alle Figuren, die Tischplatte und die Wände hell erscheinen. Auf die 
Spitze getrieben wird diese Wirkung in Gemälden von Caravaggio oder 
Latour, die die Augen auf die elektrischen Scheinwerfer des zwanzig- 
sten Jahrhunderts vorbereiten. Dieser gezielte Lichteinfall belebt den 
Raum mit gerichteter Bewegung. Manchmal zerbricht dieses Licht die 
Einheit der Körper, indem es die Grenzlinien der Dunkelheit quer über 
die Flächen zieht. Es regt den Gesichtssinn an, wenn es vertraute For- 
men spielerisch entstellt, und reizt ihn durch gewaltsame Kontraste. 
Ein Vergleich mit Hollywoodfilmen ist nicht ganz unangebracht, weil 
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in beiden Fällen der Eindruck der blendenden Strahlen, der Tanz der 
Schatten und die geheimnisvolle Dunkelheit für starken Nervenkitzel 
sorgen. 

Die Symbolik des Lichts, die im Werk Rembrandts einen so bewe- 
genden bildhaften Ausdruck findet, ist wahrscheinlich so alt wie die 
Geschichte der Menschheit. Ich habe oben erwähnt, daß die Dunkelheit 
in der Wahrnehmung nicht einfach als fehlendes Licht erscheint sondern 
als ein aktives Gegenprinzip. Diesen Dualismus zweier widerstreitender 
Kräfte findet man in der Mythologie und Philosophie vieler Kulturen — 
beispielsweise in China und Persien. Tag und Nacht werden zum sicht- 
baren Bild des Streites zwischen Gut und Böse. Die Bibel setzt Gott, 
Christus, Wahrheit, Tugend und Erlösung mit dem Licht gleich, Gott- 
losigkeit, Sünde und den Teufel mit der Finsternis. Die einflußreiche, 
ganz auf der Lichtmetapher beruhende Philosophie der Neuplatoniker 
fand ihren sichtbaren Ausdruck in der Art und Weise, in der Tageslicht 
und Kerzenbeleuchtung in den mittelalterlichen Kirchen eingesetzt 
wurden. 

Die religiöse Symbolik des Lichts war den Malern im Mittelalter 
natürlich vertraut. Doch die Goldhimmel, Heiligenscheine und geome- 
trischen Sternmuster — symbolische Darstellungen des göttlichen Lichts - 
erschienen dem Auge nicht als Beleuchtungseffekte sondern als strah- 
lende Beigaben. Andererseits waren die richtig beobachteten Lichteffekte 
des fünfzehnten und sechzehnten Jahrhunderts im wesentlichen auf 
Neugier, Forschungsdrang und verfeinerte Sinnesempfindungen zurück- 
zuführen. Rembrandt verkörpert die endgültige Vereinigung der beiden 
Strömungen. Das göttliche Licht ist kein schmückendes Beiwerk mehr 
sondern die realistische Erfahrung von Strahlungsenergie, und das die 
Sinne ansprechende Schauspiel von Licht und Schatten verwandelt sich 
in eine Offenbarung. 

Das typische Rembrandtbild zeigt eine enge dunkle Szene, in die der 
Lichtstrahl die belebende Botschaft von einem Jenseits hineinträgt, das 
in sich selbst unbekannt und unsichtbar ist und erst durch seinen nach- 
drücklichen Widerschein wahrnehmbar wird. Weil das Licht nun von 
oben einfällt, spielt sich das Leben nicht mehr im Mittelpunkt der Welt 
ab sondern unten am dunklen Boden. Den Augen wird zu verstehen 
gegeben, daß der Mensch nur in einem Tal der Schatten lebt, in demü- 
tiger Abhängigkeit vom wahren Dasein in der Höhe. 

Wenn die Lichtquelle ins Bild gerückt wird, verändert sich die Be- 
deutung. Jetzt bildet die lebensspendende Kraft den Mittelpunkt einer 
kleinen Welt und setzt ihr die Grenzen. Nichts existiert dort, wo die 
Lichtstrahlen nicht hinreichen. Es gibt ein Bild der Heiligen Familie 
von Rembrandt, auf dem das Licht von dem hell erleuchteten Buch aus- 
zugehen scheint, aus dem Maria vorliest, denn die Kerze selbst ist ver- 
deckt. Das Licht der Bibel läßt das schlafende Kind in der Wiege sicht- 
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bar werden, während Josef als Zuhörer von seinem eigenen riesenhaften 
Schatten, der hinter und über ihm an die Wand geworfen wird, fast 
erdrückt wird. In einem anderen Bild Rembrandts erhellt das wiederum 
verdeckte Licht den Leichnam Christi, der vom Kreuz genommen wird. 
Die Handlung wird in einer dunklen Welt vollzogen. Das von unten 
kommende Licht erhöht jedoch den kraftlosen Körper und verleiht dem 
Bild des Todes majestätisches Leben. So erzählt die im Bild zu suchende 
Lichtquelle die Geschichte des Neuen Testaments — nämlich die Ge- 
schichte des göttlichen Lichts, das zur Erde gesandt wurde und das 
durch seine Gegenwart die Erde erhöht. 

In Rembrandts Gemälden nehmen die Dinge das Licht als eine von 
außen kommende Kraft passiv hin, doch gleichzeitig werden sie selbst 
zu Lichtquellen, die aktiv Energie ausstrahlen. Nachdem sie erleuchtet 
worden sind, geben sie die Botschaft weiter. Das Verbergen der Kerze 
dient als Mittel, die passive Seite des Geschehens auszuschließen — das 
beleuchtete Objekt wird selbst zum Ausgangspunkt des Lichtes. Auf 
diese Weise kann Rembrandt ein Buch oder ein Gesicht Licht aussenden 
lassen, ohne gegen die Gebote eines realistischen Malstils zu verstoßen. 
Mit diesem bildnerischen Mittel bewältigt er das zentrale Geheimnis der 
biblischen Geschichte, die Dingwerdung des Lichts. 

Wie erzielt Rembrandt seine glühende Leuchtkraft? Einige der Wahr- 
nehmungsbedingungen habe ich schon angeführt. Wenn ein Objekt 
leuchtend erscheint, dann nicht einfach durch seine absolute Helligkeit, 
sondern dadurch, daß es die vom Gesamtfeld festgelegte durchschnitt- 
liche Helligkeit übertrifft. So kommt es zum unheimlichen Leuchten 
ziemlich dunkler Objekte, wenn diese in eine noch dunklere Umgebung 
gestellt werden. Leuchtkraft entsteht ferner, wenn Helligkeit nicht als 
ein Beleuchtungseffekt wahrgenommen wird. Zu diesem Zweck müssen 
Schatten ausgeschaltet oder auf ein Mindestmaß beschränkt werden. 
Und das stärkste Licht muß innerhalb der Grenzen des Objekts erschei- 
nen. Rembrandt stellt häufig ein helles Objekt in ein dunkles Umfeld, 
hält es fast ganz von Schatten frei und beleuchtet einen Teil der Objekte 
in der Umgebung. In seiner Hochzeit Samsons zum Beispiel thront Delila 
wie eine Pyramide aus Licht vor einem dunklen Vorhang, und ihr Glanz 
spiegelt sich in dem Tisch und den Leuten um sie her wider. Ähnlich 
wird in einem Bad der Bathseba der Körper der Frau durch ein starkes 
Licht herausgehoben, während die Umgebung, einschließlich der zwei 
Dienerinnen, im Dunkeln bleibt. 

Die Leuchtkraft steht auch im Zusammenhang mit dem Fehlen einer 
Oberflächenstruktur. Diese Struktur, die die Vorderfläche bezeichnet, 
läßt Objekte undurchsichtig und fest erscheinen. Ein leuchtendes Objekt 
hält den Blick nicht durch eine solche äußere Schale auf. Seine Grenzen 
sind für das Auge nicht eindeutig gegeben. Es hat eher »Flächenfarbe« 
als »Oberflächenfarbe«, um David Katz’ Begriffe zu verwenden. Das 
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Licht scheint im Objekt selbst in einer unbestimmten Entfernung vom 
Betrachter zu entstehen. Rembrandt erhöht die Leuchtkraft, indem er 
die hellsten Stellen kaum durch Details gliedert. Die Unbestimmbarkeit 
der Oberfläche verleiht seinen leuchtenden Objekten einen verklärten, 
körperlosen Ausdruck. 

In einem mehr didaktischen Sinn trägt die Beleuchtung dazu bei, die 
Aufmerksamkeit entsprechend der beabsichtigten Bedeutung zu lenken. 
Ein Objekt kann hervorgehoben werden, ohne daß es besonders groß 
oder bunt zu sein hat oder im Mittelpunkt liegen muß. Ähnlich lassen 
sich untergeordnete Merkmale der Szene nach Belieben zurückdrängen. 
Und all das ohne »chirurgische« Eingriffe, die den Bestand der Szene 
selbst verändern würden. Man kann jedes Objekt beleuchten oder un- 
beleuchtet lassen. Eine bestimmte Anordnung von Tänzern auf der 
Bühne kann für den Zuschauer verschiedene Dinge darstellen, je nach 
Beleuchtungsschema. Rembrandt verwendet diese Darstellungsmethode 
immer wieder, ohne sich viel um eine realistische Rechtfertigung der 
Auswirkungen zu kümmern. In der oben erwähnten Kreuzabnahme 
fällt helles Licht auf die in Ohnmacht sinkende Maria, während die 
Umstehenden verhältnismäßig dunkel bleiben. Oder wir sehen Samsons 
Hände, die den Hochzeitsgästen ein Rätsel erklären, in hellem Licht, 
während sein Gesicht im Dunkel bleibt, da es zu der Szene nichts 
Wesentliches beizutragen hat. In seiner Darstellung der Potiphar-Ge- 
schichte übersetzt Rembrandt die beschuldigenden Worte der Frau in 
eine anschauliche Sprache, indem er das stärkste Licht auf das Bett 
fallen läßt (Abb. 224). 

In Malstilen, die ohne Beleuchtung auskommen, wird das ausdrucks- 
volle und symbolische Wesen von Helligkeit und Dunkelheit durch 
Eigenschaften wiedergegeben, die an den Objekten selbst zu suchen 
sind. Der Tod kann als eine schwarzgekleidete Figur auftreten, oder 
das Weiß einer Lilie kann Unschuld bildlich wiedergeben. Wenn aber 
die Beleuchtung dargestellt wird, kommt Licht und Schatten häufig die 
Aufgabe zu, diese Stimmungen zu erzeugen. Ein lehrreiches Beispiel 
liefert Dürers Stich Melancholie. Der Melancholiker wurde traditionell 
mit schwarzem Gesicht dargestellt, da man annahm, eine Verdunkelung 
des Bluts - dem Wortsinn nach bedeutet Melancholie »schwarze Galle« 
- verursache die Schwermut. Dürer stellt seine Melancholikerin mit dem 
Rücken zum Licht, so daß ihr Gesicht im Schatten liegt. Auf diese 
Weise ist ihr dunkles Gesicht wenigstens teilweise mit dem fehlenden 
Licht begründet. 

Für den realistischen Maler hat diese Methode den Vorteil, daß sie 
einem Objekt den seinem Zweck angemessenen Helligkeitsgrad gibt, 
ohne die »objektive« Erscheinung zu beeinträchtigen. Er kann etwas 
Weißes dunkel darstellen, ohne damit auszusagen, es sei an sich schon 
dunkel. Goya verwendet dieses Verfahren überall in seinen Radierungen. 
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Auch im Film dient Rückenlicht dem Zweck, eine Figur finster erschei- 
nen zu lassen. Das Gefühl des Unheimlichen, das so entsteht, rührt zum 
Teil daher, daß die dunkle Figur nicht positiv als ein fester, materieller 
Körper mit erkennbarer Oberflächenstruktur gesehen wird, sondern nur 
negativ als ein Hindernis für das Licht, nicht rund und nicht greifbar. 
Es ist, als bewege sich ein Schatten im Raum wie eine Person. 

Ist die Dunkelheit so tief, daß sie einen Hintergrund aus schwarzem 
Nichts bildet, so gewinnt der Betrachter den zwingenden Eindruck von 
Dingen, die aus einem Zustand des Nicht-seins hervortreten und wahr- 
scheinlich dorthin zurückkehren werden. Der Künstler schildert keine 
statische Welt mit immer gleichbleibendem Bestand, sondern er zeigt 
das Leben als einen Prozeß des Auftauchens und Vergehens. Das Ganze 
ist immer nur teilweise gegenwärtig, und die meisten Dinge ebenso. 
Ein Teil einer Figur mag sichtbar sein, während der Rest in der Dunkel- 
heit verborgen bleibt. In dem Film Der dritte Mann steht die geheimnis- 
volle Hauptfigur einmal unsichtbar in der Tür. Nur in den Schuhspitzen 
spiegelt sich eine Straßenlaterne, und eine Katze entdeckt den unsicht- 
baren Fremden und beschnuppert, was der Zuschauer nicht sehen kann. 
Die beängstigende Existenz von Dingen, die für unsere Sinne unerreich- 
bar sind und die dennoch ihre Macht auf uns ausüben, wird mittels der 
Dunkelheit wiedergegeben. 

Bildobjekte verlieren sich nicht nur in der Dunkelheit sondern auch 
im hellen Weiß. In fernöstlichen Landschaften, am vollkommensten auf 
den in haboku-Technik ausgeführten Tuschmalereien des Japaners 
Sesshu, sehen wir Berge emporragen, deren Unterteil im Nebel verbor- 
gen ist. Es wäre irreführend, zu sagen, daß in diesen Fällen das, was 
der Maler wegläßt, »von der Einbildungskraft vervollständigt wird«. 
Vielmehr hängt der Sinn der Darstellung gerade vom Erscheinungs- 
bild von Objekten ab, die aus dem Nichts auftauchen und bei ihrem 
Anstieg zum Gipfel eine immer deutlicher erkennbare Form entwickeln. 
Die Schwere des Bergsockels wird paradoxerweise durch die zarte Leich- 
tigkeit der weißen Seide oder des weißen Papiers ersetzt, das als Figur 
und nicht als Grund wirkt und dennoch körperlos erscheint. So werden 
die gewaltigsten Gebilde auf der Erde zu bloßen Erscheinungen. 

Schließlich sind noch zwei moderne Richtungen zu erwähnen, die 
die Beleuchtung in der Malerei neu interpretierten. Die Impressionisten 
verringerten den Unterschied zwischen Licht und Schatten und ver- 
wischten die Umrisse von Objekten. Sie ersetzten auch die Vielfalt rea- 
listischer Oberflächenstrukturen durch den einheitlichen Flächencharak- 
ter kurzer Pinselstriche, die die materiellen Unterschiede zwischen Stein- 
mauern, Bäumen, Wasser und Himmel in der Gleichförmigkeit aufgehen 
ließen. All diese Mittel zielen darauf ab, die Beleuchtung fester Objekte 
durch eine immateriell leuchtende Welt zu ersetzen. Besonders stark ist 
diese Wirkung im Pointillismus, der extremen Form des impressionisti- 
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schen Stils. Hier bildet nicht das dargestellte Objekt die Bildeinheit. 
Das Bild besteht aus selbständigen Punkten, die jeweils nur einen Hellig- 
keits- und Farbwert besitzen. Dadurch wird der Gedanke an eine außer- 
halb des Bildes liegende, beherrschende Lichtquelle erst recht aus- 
geschlossen. Statt dessen ist jeder Punkt seine eigene Lichtquelle. Das 
Bild gleicht einer Ansammlung leuchtender Glühbirnen, die alle gleich 
stark und nicht voneinander abhängig sind. 

Auf ganz andere Weise gingen Maler wie Georges Braque über die 
Beleuchtung hinaus: sie schufen keine neue Welt des Lichtes sondern 
machten die Dunkelheit der Schatten wieder zu einer Eigenschaft des 
Objekts. Abb. 233 a ist das schematische Abbild einer zwiespältigen 


Abb. 233 b 


Welt, in die sich Schwarz und Weiß als gleichwertige Partner teilen. 
Wir können nicht sagen, ob wir eine schwarze Flasche sehen, auf die ein 
starkes Licht von rechts fällt, oder ob es eine weiße Flasche ist, die 
teilweise im Schatten liegt. Statt dessen sehen wir ein entmaterialisiertes 
flaches Objekt, das von keiner äußeren Quelle abhängig ist und das 
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seine gefährdete Einheit gegen den starken Gegensatz der zwei extremen 
Helligkeitswerte aufrechterhält. Das uralte Wechselspiel der Mächte 
des Lichtes und der Finsternis ergreift das Einzelobjekt, in dem der 
Widerstreit zwischen Einheit und Dualität eine hohe Ebene drama- 
tischer Spannung erzeugt: den Zusammenprall zweier Gegensätze in 
einer nicht vollzogenen Vereinigung. 

Licht und Schatten werden den Objekten nicht mehr hinzugefügt 
sondern lassen erst die Objekte entstehen. In der Zeichnung nach 
Braques Maler und Modell (Abb. 233 b) ist die dunkle Seite der Frau 
schmal und hat in ihrer Umrißlinie viele konkave Formen; sie bietet das 
Profil ihres Gesichtes aktiv dar und streckt den Arm aus. Die helle Frau 
ist breit und von konvexen Formen eingefaßt; sie nimmt eine stabilere, 
frontale Haltung ein und verbirgt ihren Arm. Bei dem Mann überwiegt 
die dunkle Seite; die helle ist nur eine Verbreiterung der untergeordne- 
ten Begrenzungslinie des Rückens. Beide Figuren sind spannungsgela- 
den, sowohl in sich selbst als auch in ihrer Beziehung zueinander; in 
ihnen zeigt sich der Widerstreit entgegengesetzter Kräfte, der eine mo- 
derne Deutung der menschlichen Gemeinschaft und des menschlichen 
Geistes widerspiegelt. 


VIL FARBE 


Wenn es stimmt, daß Katzen und Hunde keine Farben sehen, was 
entgeht ihnen dabei eigentlich? Eines ist sicher: mit der Farbe fehlt 
ihnen eine höchst wirkungsvolle Dimension des Unterscheidens. Ein 
Ball, der über einen Rasen rollt, läßt sich viel sicherer erkennen und 
fangen, wenn er nicht nur aufgrund seiner Bewegung und Gestalt, seiner 
Oberflächenbeschaffenheit und vielleicht seiner Helligkeit zu identifi- 
zieren ist, sondern auch aufgrund seiner kräftigen roten Farbe, die ihn 
vom grünen Gras abhebt. Außerdem erhalten Tiere, die die Fähigkeit 
des Farbensehens besitzen, möglicherweise einen Eindruck von jener 
stark belebenden Qualität, die für uns eine farbenreiche Welt von einer 
einfarbigen unterscheidet. 

Dieser letztgenannte Unterschied muß im Bewußtsein des Malers 
Odilon Redon eine überragende Rolle gespielt haben: nachdem er drei 
Jahrzehnte lang fast ausschließlich »schwarze« Bilder geschaffen hatte, 
d.h. Hunderte von Kohlezeichnungen und Lithographien, malte er 
ganz plötzlich Bilder voll kräftiger Farben. Er hatte geschrieben: »Man 
muß das Schwarz hochachten. Es läßt sich durch nichts prostituieren. 
Es schmeichelt dem Auge nicht und reizt auch keinen anderen Sinn. 
Es ist in noch stärkerem Maße ein Mittler des Bewußtseins als die 
schönen Farben der Palette oder des Spektrums.« Als er sich aber in 
den 1890er Jahren von der frostigen Reinheit einfarbiger Hell-Dunkel- 
Darstellungen abkehrte, muß ihn die Möglichkeit tief befriedigt haben, 
beispielsweise einen riesigen Zyklopen nicht nur durch eine fantastische 
Gestalt zu charakterisieren sondern auch durch den besonderen Farb- 
wert eines über einer purpurroten Felslandschaft lauernden erdigen 
Braun; oder die Möglichkeit, eine grüne Todesfigur darzustellen, die 
durch eine Welt aus flammendem Orange getrieben wird — etwas so 
vollkommen anderes als die nüchterne Bekömmlichkeit der Frühlings- 
farben, die er für das Porträt seines kleinen Sohnes verwenden konnte. 


Vom Licht zur Farbe 


Niemand kann je sicher sein, daß seine Mitmenschen eine bestimmte 
Farbe genau so sehen wie er selbst. Wir können nur Farbbeziehungen 
vergleichen, und selbst daraus ergeben sich Probleme. Man kann Ver- 
suchspersonen auffordern, aus zusammengehörigen Farben Gruppen zu 
bilden oder einen gewissen Farbton einem identischen Muster zuzu- 
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ordnen. Solche Verfahren kommen ohne jeden Hinweis auf Farbbe- 
zeichnungen aus, aber wir können nicht davon ausgehen, daß Men- 
schen, die aus einem ähnlichen Milieu kommen — von Angehörigen 
verschiedener Kulturen ganz zu schweigen — einheitliche Normen zu- 
grunde legen, wenn sie Dinge für »ähnlich« oder »gleich« oder »ver- 
schieden« halten. Innerhalb dieser Grenzen steht jedoch fest, daß die 
Farbenwahrnehmung für Menschen aus verschiedenen Zeitaltern, aus 
verschiedenen Lebensbereichen oder aus verschiedenen Kulturen gleich 
ist. Von Krankheitserscheinungen wie der Farbenblindheit abgesehen, 
haben wir alle die gleiche Art von Netzhaut, das gleiche Nervensystem. 

Es stimmt allerdings, daß man, wenn man Versuchspersonen be- 
stimmte Farben aus dem Spektrum herausgreifen läßt, zu leicht unter- 
schiedlichen Ergebnissen kommt. Das liegt daran, daß das Spektrum 
eine gleitende Skala ist, eine kontinuierliche Folge von Abstufungen, 
und auch daran, daß die Versuchspersonen verschiedene Empfindungen 
mit verschiedenen Farbbezeichnungen ausdrücken. 

Farbbezeichnungen sind etwas ungenau, da bereits das begriffliche 
Erfassen der Farben selbst problematisch ist. Die Welt der Farbe ist 
zwar nicht einfach eine Anhäufung unzähliger Farbtöne sondern hat 
eine klare Struktur auf der Grundlage der drei Primärfarben und ihrer 
Kombinationen. Man kann jedoch seine Farbenwelt nur mit einer be- 
stimmten Bewußtseinshaltung nach diesen rein wahrnehmungsmäßigen 
Merkmalen ordnen. Statt dessen besteht die Welt eines Menschen aus 
Objekten, deren jeweilige Wahrnehmungseigenschaften unterschiedlich 
stark voneinander abweichen. Eine bestimmte Kultur unterscheidet 
vielleicht die Farben der Pflanzen von denen der Erde oder des Wassers, 
kennt aber keine weitere Unterteilung der Farbtöne — eine Einstufung 
der Wahrnehmungen, die sich im Wortschatz widerspiegeln wird. Ein 
Ackerbau und Viehzucht treibendes Volk kennt vielleicht viele Wörter, 
um die feinen Farbunterschiede ihrer Rinder zu beschreiben, daneben 
aber nicht ein Wort zur Unterscheidung von grün und blau. In unserer 
eigenen Umwelt gibt es bestimmte Tätigkeiten, die feine Farbunter- 
scheidungen und einen entsprechend vielschichtigen Wortschatz erfor- 
dern. Andere machen überhaupt keine Farbunterscheidung erforderlich. 

Was unser Thema betrifft, so bezieht sich der interessanteste Unter- 
schied im begrifflichen Erfassen der Farben auf die kulturelle Entwick- 
lung. Neue Untersuchungen lassen erkennen, daß die grundlegenden 
Farbbezeichnungen, von denen es verhältnismäßig wenige gibt, allen 
Sprachen gemeinsam sind, daß sie aber einen unterschiedlich großen 
Bereich an Farbtönen umfassen und daß nicht alle Sprachen alle diese 
Bezeichnungen besitzen. Anthropologische Untersuchungen von Brent 
Berlin und Paul Kay deuten darauf hin, daß Farbbezeichnungen nicht 
in willkürlicher Auswahl vorkommen. Das elementarste Benennungs- 
system unterscheidet nur zwischen Dunkelheit und Helligkeit, und alle 
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Farben werden nach dieser einfachen Zweiteilung eingestuft. Wenn eine 
Sprache eine dritte Farbbezeichnung besitzt, ist das stets rot. Diese neue 
Kategorie absorbiert die Rot- und Orangetöne, aber auch die meisten 
Gelb-, Rosa- und Purpurtöne, einschließlich des Violett. Die verbleiben- 
den Farbtöne werden zwischen Dunkelheit und Helligkeit (schwarz und 
weiß) aufgeteilt. 

Wenn diese aus zwanzig Sprachen gewonnenen Erkenntnisse zu- 
verlässig sind, lassen sie darauf schließen, daß das Gesetz der Differen- 
zierung, das wir auf die Entwicklung der Formvorstellung bezogen, 
auch auf die Farbe zutrifft. Auf der frühesten Stufe werden nur die 
einfachsten Unterscheidungen getroffen, und mit fortschreitender Dif- 
ferenzierung werden die breiteren Kategorien auf immer spezifischere 
Bereiche beschränkt. So wie die rechtwinklige Beziehung von Formen 
anfänglich für alle Winkel steht und später auf den speziellen Winkel 
als einen unter vielen beschränkt wird, so umfassen Dunkelheit und 
Helligkeit zunächst den ganzen Bereich der Farben, bezeichnen aber 
am Ende der Entwicklung nur noch die Schwarz-, Weiß- und Grautöne. 

Die Gestalt wird schrittweise differenziert, von der einfachsten 
Struktur zu zunehmend komplizierteren Mustern. Bei der Farbe scheint 
das nur in quantitativem Sinne zuzutreffen. Es ist sicherlich einfacher, 
die Farbenwelt in nur zwei Kategorien aufzuteilen, als sechs oder acht 
zu gebrauchen. Doch in der weiteren von Berlin und Kay entdeckten 
Farbfolge ist ein solches Grundprinzip nicht zu erkennen. Warum sollte 
Rot bei der Erweiterung der Hell-Dunkel-Zweiteilung immer an erster 
Stelle stehen? Ist es der auffälligste oder der zweckdienlichste Farbton? 
Warum sollte die nächste Ergänzung immer Grün oder Gelb sein? Die 
Sprachen auf dem Sechsfarben-Niveau haben, wie sich herausstellte, 
Bezeichnungen für dunkel, hell, rot, grün, gelb und blau. Eine weiter- 
führende Differenzierung vervollständigt die Gruppe der Grundfarben 
mit braun, purpurrot, rosarot, orange und grau. 

Die Ergebnisse Berlins und Kays stützen die Beobachtungen früherer 
Autoren, die von Texten wie den Gedichten Homers und anthropolo- 
gischen Berichten ausgingen und dabei entdeckten, daß in einigen Zivi- 
lisationen offenbar bestimmte Farbbezeichnungen fehlten. Rot war 
stark vertreten, aber es fehlte an grünen und blauen Farbtönen. Einige 
dieser frühen Forscher äußerten sogar die Ansicht, die menschliche 
Netzhaut habe ursprünglich nur auf langwellige Farben angesprochen 
und habe dann im Verlaufe der biologischen Entwicklung ihre Auf- 
nahmefähigkeit erweitert — eine unhaltbare Theorie. Heute ist uns klar, 
daß der physiologische Mechanismus des Sehens jeden unversehrten 
Menschen Tausende von Abstufungen unterscheiden läßt, daß aber die 
Wahrnehmungskategorien, mit denen wir die Sinneswelt erfassen und 
in Begriffe umsetzen, sich vom Einfachen zum Vielschichtigen hin ent- 
wickeln. 
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Form und Farbe 


Streng genommen sind es Helligkeit und Farbe, denen alle sichtbaren 
Erscheinungen ihre Existenz verdanken. Die Grenzlinien, die die Form 
von Objekten festlegen, leiten sich von der Fähigkeit des Auges her, 
zwischen Bereichen unterschiedlicher Helligkeit und Farbe zu unter- 
scheiden. Dies gilt selbst für die formbestimmenden Linien in Zeich- 
nungen; sie sind nur sichtbar, wenn sich die Tusche farblich vom 
Papier unterscheidet. Trotzdem können wir von Form und Farbe als 
verschiedenen Erscheinungen sprechen. Eine grüne Scheibe auf gelbem 
Grund ist nicht weniger rund als eine rote Scheibe auf blauem Grund, 
und ein schwarzes Dreieck ist nicht weniger schwarz als ein schwarzes 
Quadrat. 

Da man Form und Farbe voneinander unterscheiden kann, kann 
man sie auch als Wahrnehmungsmedien miteinander vergleichen. 
Wenn wir nun zuerst ihre Unterscheidungskraft prüfen, erkennen wir, 
daß uns die Form eine fast unendliche Zahl von Einzelobjekten unter- 
scheiden läßt. Das gilt insbesondere für die Tausende von menschlichen 
Gesichtern, die wir aufgrund winziger Formunterschiede mit beträcht- 
licher Gewißheit identifizieren können. Durch objektives Messen kön- 
nen wir die Fingerabdrücke einer bestimmten Person unter Millionen 
von anderen identifizieren. Wenn wir aber versuchten, ein Alphabet aus 
sechsundzwanzig Farben anstelle der Buchstabenformen zu konstruie- 
ren, würden wir ein unbrauchbares System erhalten. Die Zahl der Far- 
ben, die wir zuverlässig und leicht wiedererkennen können, geht kaum 
über sechs hinaus, nämlich die drei Primärfarben und die sie verbinden- 
den Sekundärfarben, obwohl die üblichen Farbsysteme ein paar hundert 
Farbtöne enthalten. Wir können mit großer Feinfühligkeit geringfügig 
abweichende Schattierungen voneinander unterscheiden, doch wenn wir 
eine bestimmte Farbe aus dem Gedächtnis oder in einer größeren räum- 
lichen Entfernung von einer anderen Farbe identifizieren sollen, ist 
unsere Unterscheidungsfähigkeit stark eingeengt. 

Das kommt in erster Linie daher, daß Unterschiede des Grades viel 
schwerer im Gedächtnis zu behalten sind als Unterschiede der Art nach. 
Die vier Farbdimensionen, die wir sicher unterscheiden können, sind 
Rot, Blau, Gelb und die Grauskala. Selbst die Sekundärfarben können 
Verwirrung stiften, und zwar aufgrund ihrer Verwandtschaft mit den 
Primärfarben, so zum Beispiel zwischen einem Grün und einem Blau 
oder Gelb; und wenn wir erst versuchen, zwischen einem Lila und 
einem Violett zu unterscheiden, kann uns nur eine unmittelbare Neben- 
einanderstellung Sicherheit geben. Das zeigt sich in der Farbgestaltung 
von Landkarten, Plänen und anderen Dingen, die der Orientierung 
dienen. Andererseits können selbst ein paar grob aufgetragene Farb- 
dimensionen als Beigaben zu formalen Unterscheidungsmerkmalen den 
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sichtbaren Unterschied stark verdeutlichen. In einem Schwarzweißfilm 
fällt es dem Betrachter oft schwer, das seltsame Essen zu identifizieren, 
das die Schauspieler auf ihren Tellern haben. Bei Signalen, Flaggen und 
Uniformen wird mit Hilfe von Farben die Skala der mitteilbaren Unter- 
schiede erweitert. 

Für sich allein genommen, ist die Form ein besseres Mittel zur Iden- 
tifizierung als die Farbe, nicht nur weil sie eine viel größere Zahl quali- 
tativer Unterschiede anbietet, sondern auch, weil die Unterscheidungs- 
merkmale der Form gegen Veränderungen der Umwelt viel beständiger 
sind. Auch wenn die sogenannte Formkonstanz keineswegs so verläß- 
lich ist, wie oft angenommen wird, haben wir doch feststellen können, 
daß der Mensch die bemerkenswerte Fähigkeit besitzt, ein Objekt 
wiederzuerkennen, selbst wenn der Winkel, aus dem er es wahrnimmt, 
eine ganz andere Projektion des Objektes darbietet. Wir können eine 
menschliche Figur von fast jedem Beobachtungspunkt aus identifizieren. 
Außerdem bleibt die Form von Helligkeits- oder Farbveränderungen in 
der Umwelt fast völlig unberührt, während die Eigenfarbe von Objek- 
ten in dieser Hinsicht sehr anfällig ist. 

Bis zu einem gewissen Grad gibt es auch eine Farbkonstanz, nicht 
nur für Menschen sondern auch für Tiere mit der Fähigkeit des Farben- 
sehens. In einem berühmt gewordenen Experiment von Katz und 
Revesz wurde Hühnern beigebracht, nur weiße Reiskörner aufzupicken 
und sie liegen zu lassen, wenu sie anders eingefärbt waren. Setzte man 
ihnen weiße Körner vor, die mit einem starken blauen Licht beleuchtet 
waren, pickten die Hühner sie, ohne zu zögern, auf. Die Farbkonstanz 
wird durch die physiologische Tatsache begünstigt, daß sich die Netz- 
haut der gegebenen Beleuchtung anpaßt. So wie die Lichtempfindlich- 
keit automatisch abnimmt, wenn die Augen ein sehr helles Feld vor 
sich haben, so passen die verschiedenen Arten von Farbreceptoren ihre 
Reaktionen nach Bedarf an, wenn eine bestimmte Farbe das Gesichts- 
feld beherrscht. Sehen sich die Augen einem grünen Licht gegenüber, 
reduzieren sie ihre Reaktion auf Grün. 

Dieser Ausgleich läuft auf eine Nivellierung hinaus, die die Wirkung 
der farbigen Beleuchtung auf die Eigenfarbe von Objekten reduziert. 
Aus dem gleichen Grunde nehmen wir jedoch auch die Farbe der Be- 
leuchtung selbst nicht richtig wahr. Ein Anpassungseffekt, den Kurt 
Koffka und auch Harry Helson beschreiben, läßt uns die beherrschende 
Farbe als die »normale« wahrnehmen, d.h. als die der Farblosigkeit 
am nächsten kommende, und all die Farben im Gesichtsfeld als auf 
diese Normalstufe abgestimmt und umgewandelt. Haben wir uns einer 
roten Beleuchtung angepaßt, so sehen wir eine graue Oberfläche tat- 
sächlich als grau, aber nur solange ihre Helligkeit der im Gesichtsfeld 
herrschenden Helligkeit gleichkommt. Ist die graue Fläche heller, wird 
sie als rot gesehen; ist sie dunkler, wird sie als grün gesehen. 
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In diesem Zusammenhang muß ich auch auf die Wirkung zu spre- 
chen kommen, die die Lichtstärke auf die Farbe ausübt. Unter einer 
starken Beleuchtung sehen die roten Töne besonders hell aus, da die 
Zapfen der Netzhaut die Hauptarbeit übernehmen und für größere 
Wellenlängen am empfänglichsten sind. Trübes Licht läßt die Grün- 
und Blautöne in den Vordergrund treten, läßt sie aber auch weißlicher 
erscheinen, da sich nun auch die Netzhautstäbchen, die eher auf Licht 
von kürzerer Wellenlänge ansprechen, einschalten, wennschon sie zur 
Wahrnehmung des Farbtons nichts beitragen. (Dieser Effekt wurde zu- 
erst von Johannes E. Purkinje beschrieben und ist nach ihm benannt.) 

Aus all diesen Gründen sind die Farben eines Künstlers sehr stark 
der vorherrschenden Beleuchtung ausgeliefert, wohingegen seine For- 
men kaum davon betroffen werden. Wolfgang Schöne hat darauf auf- 
merksam gemacht, daß sich das Farbschema mittelalterlicher Wand- 
gemälde vollständig ändert, wenn die ursprünglichen Fenster durch 
moderne farblose Glasscheiben ersetzt werden. Im frühen Mittelalter 
hatten die Kirchenfenster eine grünliche oder gelbliche Tönung und 
waren lichtdurchlässig, aber nicht durchsichtig. Daß die bemalten Fen- 
ster späterer Jahrhunderte die Beleuchtung dramatisch beeinflußten, ist 
bekannt, und nicht nur Wandbilder sondern auch Buchillustrationen 
wurden den vorherrschenden Lichtbedingungen angepaßt. 

Wenn wir ein von Monet oder Van Gogh bei hellem Tageslicht ge- 
maltes Bild im Schein von Wolframlampen ansehen, können wir nicht 
so tun, als nähmen wir die vom Künstler beabsichtigten Farbtöne wahr; 
und wenn sich die Farben ändern, ändern sich auch ihr Ausdruck und 
ihre Gliederung. Künstler unserer Tage, die behaupten, ihre bei elek- 
trischem Licht geschaffenen Bilder könnten ohne Einbuße bei Tages- 
licht betrachtet werden, geben damit zu verstehen, daß Farbwerte und 
Farbbeziehungen in ihrem Werk nur in einem ganz groben und allge- 
meinen Sinn eine Rolle spielen. 

Wir kommen zu dem Schluß, daß für praktische Zwecke Formen 
ein zuverlässigeres Mittel zur Identifizierung und Orientierung sind als 
die Farbe, abgesehen von den Fällen, wo die Farbunterschiede auf die 
grundlegenden Primärfarben beschränkt sind. Wenn man jemanden auf- 
fordert, zwischen Formbeziehungen und Farbbeziehungen zu wählen, 
wird sein Verhalten von einer ganzen Reihe von Faktoren beeinflußt. 
In einer von mehreren Forschern verwendeten Versuchsanordnung 
wurden Kindern beispielsweise ein blaues Quadrat und ein roter Kreis 
vorgesetzt. Sie wurden gefragt, ob ein rotes Quadrat dem Quadrat oder 
dem Kreis ähnlicher sei. Unter solchen Bedingungen trafen Kinder bis 
zu drei Jahren ihre Wahl häufiger nach der Form, während die Drei- 
bis Sechsjährigen nach der Farbe entschieden. Kinder über sechs Jahren 
verwirrte die Zwiespältigkeit der Aufgabe, doch sie entschieden sich 
häufiger für die Form als ihr Kriterium. In seiner Auswertung der Er- 
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gebnisse vertrat Heinz Werner die Auffassung, die Reaktion der jüng- 
sten Kinder werde durch das motorische Verhalten und damit durch 
die »greifbaren« Eigenschaften der Objekte bestimmt. Sobald die An- 
schauungsmerkmale überwiegen, läßt sich die Mehrheit der Vorschul- 
kinder vom starken Wahrnehmungsreiz der Farben leiten. Wenn dann 
aber Schule und Gesellschaft zunehmend die viel stärker form- als 
farbbezogenen praktischen Fertigkeiten der Kinder ausbilden, halten 
sie sich immer mehr an die Form als das entscheidende Mittel zur 
Identifizierung. 

Neuere Untersuchungen von Giovanni Vicario haben gezeigt, daß 
das Ergebnis solcher Experimente zum Teil von den Formen abhängt, 
die verwendet werden. Wenn das Kind zum Beispiel zwischen einem 
Dreieck und einem Kreis wählen kann und nicht zwischen einem 
Quadrat und einem Kreis, nimmt die Zahl der Fälle zu, in denen nach 
der Form und nicht nach der Farbe entschieden wird. Der Unterschied 
zwischen Quadrat und Kreis läßt sich offenbar leichter übergehen als 
der zwischen Dreieck und Kreis. 

Die Entscheidung zwischen Farbe und Form kann auch im Klecks- 
bildtest untersucht werden. Einige der Tafeln von Rorschach lassen 
dem Betrachter die Möglichkeit, seine Beschreibung dessen, was er 
sieht, auf die Farbe zu stützen und die Form zu vernachlässigen, oder 
umgekehrt. Der eine identifiziert ein Muster vielleicht nach seinem Um- 
riß, obwohl die Farbe dieser Deutung widerspricht; der andere be- 
schreibt zwei symmetrisch angeordnete blaue Rechtecke vielleicht als 
»den Himmel« oder »Vergißmeinnichts« und vernachlässigt dabei die 
Form zugunsten der Farbe. Rorschach und seine Anhänger, die ihre 
Beobachtungen ursprünglich an Nervenkranken machten, behaupten, 
dieser Reaktionsunterschied habe mit einem Unterschied der Persön- 
lichkeiten zu tun. Rorschach stellte fest, daß eine heitere Stimmung zu 
Farbantworten führt, während depressive Menschen zu Formantworten 
neigen. Ein Überwiegen der Farbantworten zeigte eine Aufgeschlossen- 
heit für äußere Reize. Solche Menschen gelten als feinfühlig, leicht be- 
einflußbar, labil, unsystematisch und zu Gefühlsausbrüchen neigend. 
Wenn der Patient zu Formantworten neigt, so paßt das zu einer intro- 
vertierten Veranlagung, einer starken Affektbeherrschung und einer 
pedantischen, wenig gefühlsbetonten Haltung. 

Rorschach gab keine theoretische Erklärung für die von ihm an- 
genommene Beziehung zwischen dem Wahrnehmungsverhalten und der 
Persönlichkeit. Ernest Schachtel war jedoch der Meinung, das Farber- 
lebnis gleiche dem Affekt- oder Gefühlserlebnis. In beiden Fällen sind 
wir kaum mehr als passive Empfänger von Reizen. Ein Gefühl ist nicht 
das Produkt eines aktiv gestaltenden Bewußtseins. Es setzt lediglich eine 
Art Offenheit voraus, die zum Beispiel ein depressiver Mensch mög- 
licherweise nicht hat. Gefühle berühren uns wie Farben. Formen schei- 
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nen dagegen eine aktivere Reaktion zu verlangen. Wir sehen uns das 
Objekt genau an, bestimmen sein Strukturgerüst, beziehen die Teile auf 
das Ganze. Ähnlich reagiert das kontrollierende Bewußtsein auf Im- 
pulse: es verwertet Prinzipien, stimmt Erfahrungen aufeinander ab und 
entscheidet, welche Handlungsweise angebracht ist. Man kann allgemein 
sagen, daß beim Farbensehen die wirkende Kraft vom Objekt ausgeht 
und den Menschen berührt; bei der Formenwahrnehmung greift jedoch 
das gestaltende Bewußtsein nach dem Objekt. 

Eine wörtliche Anwendung dieser Theorie könnte zu dem Schluß 
führen, daß die Farbe ein im wesentlichen gefühlsbedingtes Erlebnis 
erzeugt, während die Form einer verstandesmäßigen Kontrolle ent- 
spricht. Eine solche Formulierung scheint zu eng, insbesondere im Hin- 
blick auf die Kunst. Es ist wohl richtig, daß Aufnahmefähigkeit und 
Unmittelbarkeit des Erlebnisses für Farbreaktionen typischer sind, wäh- 
rend eine aktive Kontrolle die Formenwahrnehmung kennzeichnet. Aber 
ein Bild kann nur gemalt oder verstanden werden, wenn die Gesamtheit 
der Farbwerte aktiv gestaltet wird; andererseits geben wir uns passiv 
der Betrachtung einer ausdrucksstarken Form hin. Anstatt von Farb- 
und Formreaktionen zu sprechen, unterscheiden wir richtiger zwischen 
einer Empfänglichkeit für Sehreize, die durch Farbe bestärkt wird, aber 
auch auf Form anwendbar ist, und einer aktiveren Haltung, die in der 
Formenwahrnehmung vorherrscht, aber auch auf Farbkompositionen 
anwendbar ist. Allgemeiner ausgedrückt, sind es wahrscheinlich die 
Ausdrucksqualitäten (vor allem der Farbe, aber auch der Form), die das 
passiv empfangende Bewußtsein spontan berühren, während das Struk- 
turgerüst (charakteristisch für die Form, aber auch bei der Farbe zu 
finden) das aktiv gestaltende Bewußtsein beansprucht. 

Es ist verlockend, diesen Wechselbeziehungen zwischen dem Wahr- 
nehmungsverhalten und der Persönlichkeitsstruktur in der Kunst nach- 
zugehen. Man könnte die eine Haltung »romantisch«, die andere »klas- 
sizistisch« nennen. In der Malerei könnten wir zum Beispiel an Dela- 
croix denken, der seine Kompositionen nicht nur auf eindrucksvollen 
Farbanordnungen aufbaut sondern auch die Ausdrucksqualitäten der 
Form hervorhebt, und daneben etwa Jaques Louis David stellen, der 
bei seinen Entwürfen hauptsächlich von der Form ausgeht, die ihm zur 
verhältnismäßig statischen Definition von Objekten dient, und der die 
Farbe dämpft und schematisiert. 

Matisse hat gesagt: »Wenn das Zeichnen aus dem Geist und die 
Farbe aus den Sinnen kommt, mußt du zunächst zeichnen, um den 
Geist zu erziehen und die Möglichkeit zu erreichen, die Farbe auf 
geistige Wege zu führen.« Er spricht damit aus einer Tradition heraus, 
für die die Form wichtiger und würdiger ist als die Farbe. Poussin sagte: 
»Die Farben in der Malerei sind sozusagen Schmeicheleien, mit denen 
die Augen verführt werden sollen, so wie in der Dichtkunst die Schön- 
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heit der Verse eine Verführung der Ohren ist.« Eine deutsche Version 
dieser Ansicht findet sich in den Schriften Kants: »In der Malerei, 
Bildhauerkunst, ja allen bildenden Künsten, in der Baukunst, Garten- 
kunst, sofern sie schöne Künste sind, ist die Zeichnung das Wesentliche, 
in welcher nicht, was in der Empfindung vergnügt, sondern bloß was 
durch seine Form gefällt, den Grund aller Anlage für den Geschmack 
ausmacht. Die Farben, welche den Umriß illuminieren, gehören zum 
Reiz; den Gegenstand an sich können sie zwar für die Empfindung 
belebt, aber nicht anschauungswürdig und schön machen: vielmehr 
werden sie durch das, was die schöne Form erfordert, mehrenteils gar 
sehr eingeschränkt und selbst da, wo der Reiz zugelassen wird, durch 
die erstere allein veredelt.« 

Angesichts solcher Meinungen ist es kein Wunder, daß die Form mit 
den herkömmlichen Tugenden des männlichen Geschlechts identifiziert 
wird, die Farbe mit den Verlockungen des weiblichen. Nach Charles 
Blanc ist »die Vereinigung von Zeichnung und Farbe ebenso notwendig, 
um ein Gemälde zu zeugen, wie die Vereinigung von Mann und Frau 
zur Erzeugung der Menschheit, aber die Zeichnung muß ihren Vorrang 
vor der Farbe behalten. Sonst stürzt sich die Malerei selbst ins Verder- 
ben: sie wird durch die Farbe fallen, so wie die Menschheit durch Eva 
fiel.« 


Wie Farben entstehen 


Es ist nicht notwendig, hier im einzelnen die optischen und neu- 
rophysiologischen Grundsätze zu beschreiben, mit denen die Farb- 
wahrnehmung erklärt worden ist und heute noch erklärt wird. Aber 
einige allgemeine Merkmale, die dazu beitragen können, den Gesamt- 
charakter des Farbphänomens zu erklären, werden von dem Kunst- 
studenten leicht übersehen, der sich mühsam einen Weg durch Atom- 
teilchen und Wellenlängen, Zapfen und Stäbchen, Lichtquellen und 
Farbkörper bahnt. Darüberhinaus sind gewisse Schlüsselbegriffe ganz 
allgemein in einer irreführenden Art und Weise dargeboten worden. 

Die Namen von drei frühen Pionieren der Farbenlehre können stell- 
vertretend für die drei Hauptkomponenten des zu erklärenden Prozesses 
stehen. Für Newton waren Farben auf Eigenschaften der Strahlen 
zurückführbar, die die Lichtquellen bilden. Goethe sprach vom Beitrag 
der physikalischen Medien und Oberflächen, auf die das Licht auf 
seinem Weg von der Quelle zu den Augen des Betrachters trifft. Und 
Schopenhauer sah in einer spekulativen, wenn auch erstaunlich prophe- 
tischen Theorie die Funktion der Netzhautreaktionen in den Augen 
voraus. 

»Wie sich die Lichtstrahlen bezüglich ihrer Brechbarkeit unterschei- 
den,« schrieb Newton in seinem Bericht für das Jahr 1672 an die Royal 
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Society, »so unterscheiden sie sich auch bezüglich ihrer Fähigkeit, diese 
oder jene Farbe zu zeigen. Farben sind nicht von Brechungen herstam- 
mende Eigenschaften des Lichtes und auch nicht Reflexionen natür- 
licher Körper (wie allgemein angenommen wird), sondern innewoh- 
nende Originaleigenschaften, die in verschiedenen Strahlen verschieden 
sind. Es gibt Strahlen, die eine rote Farbe zeigen können, und sonst 
keine; andere zeigen eine gelbe Farbe, und sonst keine, andere eine 
grüne, und sonst keine, und so fort. Auch gibt es nicht nur Strahlen, 
die den bedeutenderen Farben zuzuordnen sind, sondern auch für alle 
dazwischenliegenden Abstufungen.« 

Newton sah also nicht in der ungeteilten und im wesentlichen farb- 
losen — von der unmittelbaren Erfahrung bestätigten — Lichtquelle das 
für die Zwecke des Physikers Primäre, sondern in den vielen von Natur 
aus verschiedenen Arten von Strahlen, die er nach dem unterschied- 
lichen Grad ihrer Brechbarkeit kennzeichnete und voneinander trennte. 
Farbe war nicht das, was sich beim Sehen ergab, wenn das ursprüng- 
liche weiße Licht durch Zufallsbedingungen verformt oder verstümmelt 
wurde. Es war eine Empfindung, die einem wesentlichen Merkmal jeder 
Art von Licht entsprach. Sie war nur deshalb den Blicken entzogen, 
weil verschiedene Arten von Licht zusammengeworfen wurden und da- 
durch ihren Eigencharakter gegenseitig aufhoben. 

Die Behauptung, das »weiße« Tageslicht setze sich aus den Farben 
des Regenbogens zusammen, widersprach jeder Seherfahrung, und des- 
halb stießen Newtons Theorien auf Widerstand. Ein Jahrhundert nach 
Newton machte sich der Dichter Goethe, gewohnt, dem unmittelbaren 
Zeugnis seiner Sinne zu vertrauen, zum Verteidiger der Reinheit des 
Sonnenlichtes. Für ihn war das eine geradezu moralische Frage. Er 
konnte sich auch von dem aristotelischen Vorurteil nicht freimachen, 
nach dem die Farben nicht im Licht enthalten sein können, da sie alle 
dunkler sind als das Licht. Ich habe oben erwähnt, daß für den naiven 
Beobachter die Dunkelheit nicht etwa fehlendes Licht ist sondern ein 
substantieller, physikalisch vorhandener Widersacher. Goethe redet bei- 
fällig von dem Jesuitenpater Athanasius Kircher, der im siebzehnten 
Jahrhundert die Farbe als lumen opacatum, d.h. als verdunkeltes Licht, 
bezeichnet hatte; und er übernahm die aristotelische Vorstellung, daß 
Farben aus der Wechselwirkung von Licht und Dunkelheit entstehen. 
Die Farben, so sagte er, »sind Taten des Lichts, Taten und Leiden«, 
und die Leiden waren das, was sich ereignete, wenn die jungfräuliche 
Reinheit des Lichtes irgendwelchen dunkeln und trüben Medien und 
der teilweisen Absorption durch reflektierende Oberflächen ausgesetzt 
wurde. 

Goethes optischen Fantasien kommt eine liebenswerte dichterische 
Wahrheit zu, und kein anderer hat so beredt von den Schicksalsschlägen 
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gesprochen, die das Licht erleidet, wenn es sich seinen Weg durch die 
Welt voller realer Hindernisse bahnt und in sie eindringt und zurück- 
geworfen wird und dabei sein Wesen verändert. Aber es war der junge 
Philosoph Schopenhauer, der, nachdem er sich auf Goethes Anregung 
hin mit der Farbenlehre beschäftigt hatte, über die Thesen des Meisters 
hinausging und sich über die entscheidende Rolle der Netzhaut beim 
Zustandekommen der Farbenerfahrung Gedanken machte. Schopen- 
hauer berief sich auf die Bedeutung des Subjektiven, das allein die 
Existenz des Objektiven ermögliche, und erklärte, Weiß werde emp- 
funden, wenn die Netzhaut mit starker Tätigkeit reagiere, während sich 
Schwarz aus dem Fehlen jeder Tätigkeit ergebe. Und mit dem Hinweis 
auf die Komplementärfarben, die von Nachbildern erzeugt werden, 
erklärte er, Paare von Komplementärfarben entstünden durch qualita- 
tive Zweiteilungen der Netzhautfunktion. So teilten Rot und Grün, die 
die gleiche Stärke aufweisen, die Aktivität der Netzhaut in gleiche 
Hälften, während bei Gelb und Violett das Verhältnis 3 : ı betrug, und 
bei Orange und Blau 2 : 1. Das führte zu der folgenden Skala: 


Schwarz Violett Blau Grün Rot Orange Gelb Weiß 
o | 1/4 | 1/3 | 1/2 1/2 | 2/3 | 3/4 I 


Schopenhauer konnte eine physiologische Theorie nicht einmal im 
Ansatz darbieten. Er räumte ein, daß diese Quotienten vorläufig nicht 
zu beweisen sondern nur hypothetisch seien. Doch seine Skala 
dcr quantitativen Unterschiede ist für uns auch heute noch 
interessant, und seine Grundvorstellung vom Zusammenhang der kom- 
plementären Paare und der Tätigkeit der Netzhaut nimmt auf verblüf- 
fende Weise die Farbtheorie Ewald Herings vorweg. Hering vertrat die 
Ansicht, daß »das Wahrnehmungssystem drei qualitativ verschiedene 
Prozesse vereinigt und daß jeder dieser Prozesse zu zwei entgegengesetz- 
ten Arten der Reaktion fähig ist. In Anlehnung an den pflanzlichen 
Stoffwechsel bezeichnete er die entgegengesetzten Arten der Reaktion 
als Katabolismus und Anabolismus« (Hurvich und Jameson). 

In seiner Abhandlung »Zur Lehre vom Lichtsinn« (1878) erklärte 
Ewald Hering: »Alle Strahlen des sichtbaren Spektrums wirken dissimi- 
lierend auf die schwarzweiße Substanz, aber die verschiedenen Strahlen 
in verschiedenem Grade. Auf die blaugelbe oder die grünrote Substanz 
dagegen wirken nur gewisse Farben dissimilierend, gewisse andere 
assimilierend und gewisse Strahlen gar nicht.« Nach Meinung von 
Farbexperten ist Herings Gegenfarbentheorie als Erklärung für die Tat- 
sachen, die beim Farbensehen zu beobachten sind, die notwendige 
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Ergänzung zu Thomas Youngs Theorie von den drei verschiedenen 
Typen von Empfangszellen, auf die ich gleich noch zu sprechen kommen 
werde. 


Die generativen Primärfarben 


Im vorliegenden Zusammenhang müssen wir uns mit zwei Prinzipien 
beschäftigen, die der Optik, Physiologie und Psychologie der verschiede- 
nen Farbtheorien zugrundeliegen, nämlich den Primärfarben und ihrer 
komplementären Entsprechung. Eine seit langem bestehende große Ver- 
wirrung ist auf den Begriff der »Primärfarben« zurückzuführen, der 
für zwei völlig verschiedene Vorstellungen verwendet worden ist. Man 
muß ganz klar zwischen generativen Primärfarben und fundamentalen 
Primärfarben unterscheiden. Als generative Primärfarben werde ich die 
Farben bezeichnen, die gebraucht werden, um physikalisch oder physio- 
logisch ein breites Spektrum von Farben zu erzeugen; die fundamentalen 
Primärfarben sind dagegen die elementaren reinen Farben, auf denen 
der Gesichtssinn wahrnehmungsmäßig die Anordnung von Farbmustern 
aufbaut. Generative Primärfarben haben mit den Prozessen zu tun, 
durch die Farben entstehen; fundamentale Primärfarben sind die Ele- 
mente des zu Sehenden, wenn Farben im Gesichtsfeld erscheinen. Die 
letzteren werden erörtert werden, wenn ich mich mit der Farbkompo- 
sition in der bildenden Kunst auseinandersetze; zunächst einmal geht 
es nur um die ersteren. 

Alle Systeme der Farbtheorie und alle praktischen Verfahren zur 
Erzeugung von Farben stützen sich auf das Prinzip, daß eine kleine Zahl 
von Farbtönen ausreicht, um durch ein Kombinieren alle oder genügend 
viele Farben zu erzeugen. Weder der Mensch noch die Natur könnten 
es sich leisten, einen Mechanismus zu gebrauchen, der für jede Farb- 
abstufung eine besondere Art von Receptor oder Erzeuger bereitstellen 
würde. Zahl und Wesen der generativen Primärfarben stehen keines- 
wegs unantastbar fest. Wie bereits erwähnt, ging Herings Theorie des 
Farbensehens von einer Empfindlichkeit gegen sechs Grundfarben aus: 
schwarz und weiß, blau und gelb, grün und rot. Helmholtz, der Youngs 
Theorie von den drei Primärfarben untermauerte, warnte vor der gän- 
gigen Überzeugung, nach der die elementaren reinen Farben - rot, gelb 
und blau — von Natur aus für ihre Aufgabe am besten geeignet sind. 
Er wies beispielsweise darauf hin, daß man kein Grün erhalten kann, 
wenn man ein reines blaues und ein reines gelbes Licht kombiniert. 
Schon Young hatte aus seinen Versuchen mit farbigen Lichtern, die er 
kombinierte, indem er sie auf eine Leinwand projizierte, gefolgert, daß 
sich weißes Licht zusammensetzen ließ, »wenn man nur Rot, Grün und 
Violett mischte, und zwar im Verhältnis von etwa zwei Teilen Rot, 
vier Teilen Grün und einem Teil Violett«. 
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Eben diese drei Farben, Rot, Grün und Violett, wurden von Young 
und später von Helmholtz für die wahrscheinlichsten generativen Pri- 
märfarben beim Farbensehen gehalten. Keiner von beiden hatte die 
Mittel, für seine Behauptung den anatomischen Beweis zu erbringen. 
Erst in den 1960er Jahren wurde experimentell nachgewiesen, daß »das 
Farbensehen bei Wirbeltieren durch drei lichtempfindliche Pigmente 
vermittelt wird, die in drei verschiedenen Receptorentypen in der Netz- 
haut isoliert sind, und daß eines dieser Pigmente hauptsächlich für die 
Empfindung von blauem Licht zuständig ist, eines für Grün und eines 
für Rot« (MacNichol). Man beachte hier, daß Farbbezeichnungen wie 
»blau« oder »violett« wenig besagen, solange wir nicht genau wissen, 
auf welche Farbschattierung sie sich beziehen. Erst wenn man die ent- 
sprechenden spektralen Wellenlängen mifst, kann man zu objektiven 
Beschreibungen gelangen. Nach den Experimenten sind die drei Typen 
von Farbreceptoren am empfindlichsten gegen Licht von etwa 447 
Millimikron (blau-violett), 540 (grün) und 577 (gelb). Jeder dieser 
Zahlenwerte steht für den Scheitelpunkt einer Empfindlichkeitskurve, 
die einen ziemlich breiten Bereich des Spektrums umfaßt und sich mit 
den beiden anderen überschneidet. So reicht die Kurve, deren Scheitel- 
punkt das Gelb bildet, weit genug in den roten Bereich des Spektrums 
hinein, um den entsprechenden Receptortyp auch auf Rot reagieren zu 
lassen. Die genauen Wellenlängen, die man erhält, sind bei den verschie- 
denen Versuchen nicht immer gleich. 

Die drei genannten generativen Primärfarben haben sich im Verlaufe 
der biologischen Evolution als wertvoll herausgestellt. Grundsätzlich 
eignet sich jedoch jede Gruppe aus drei Farben, wie James Clerk Max- 
well feststellte, solange keine von ihnen durch eine Mischung der beiden 
anderen erzeugt werden kann. Zwei Primärfarben genügen, wenn ein 
grob ausfallendes Ergebnis zufriedenstellt; zusätzliche Primärfarben er- 
geben ein nuancenreicheres Abbild. Es geht darum, Wirtschaftlichkeit 
gegen Qualität abzuwägen. 


Addition und Subtraktion 


Welche Farben am besten die ganze Breite des Spektrums erzeugen, 
hängt auch davon ab, ob sie durch Addition oder Subtraktion gemischt 
werden. Auch auf diesem Gebiet wimmelt es von falschen Angaben. 
Besonders irreführend ist die Aussage, das Licht vermische sich additiv, 
Pigmente jedoch subtraktiv. Tatsächlich kann man Lichtstrahlen additiv 
mischen, indem man sie überlagert auf eine Leinwand projiziert; aber 
die farbigen Lichtfilter, die man vielleicht zu ihrer Gewinnung verwen- 
det, wirken subtraktiv auf das Licht, das sie durchfließt. Ähnlich wirken 
zwei oder drei hintereinander angeordnete Farbfilter: sie nehmen Licht 
weg, sind also subtraktiv. Andererseits sind die Teilchen der Pigmente, 
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die der Maler mischt, oder die im Mehrfarbendruck verwendeten Farb- 
punkte teilweise nebeneinandergestellt und teilweise übereinander- 
geschichtet; es ist eine so komplizierte Kombination aus Addition und 
Subtraktion, daß das Ergebnis nur schwer vorauszusagen ist. 

Bei der additiven Farbmischung empfängt das Auge die Summe der 
Lichtenergien, die an einem Ort, etwa auf dem Projektionsschirm, 
zusammenkommen. Daher ist das entstehende Bild heller als jeder seiner 
Bestandteile. Unter idealen Bedingungen ergibt eine wohlabgewogene 
Mischung aus Bestandteilen ein Weiß oder ein helles Grau. Das gelingt 
zum Beispiel bei einer additiven Mischung aus blauen und gelben Ele- 
menten. Wenn man eine sich drehende Scheibe in Abschnitte unter- 
schiedlicher Farbe und Helligkeit einteilt, so entspricht deren Anteil an 
der Mischung der Fläche, die sie auf der Scheibe einnehmen. Die vom 
Gesichtssinn empfangenen Farben sind das Ergebnis eines additiven 
Prozesses, weil die im zentralen Bereich der Netzhautfläche nebeneinan- 
derliegenden drei Arten von Farbreceptoren die aufgefangenen Reize 
vereinigen. So wird das Licht, das alle drei Receptortypen im richtigen 
Verhältnis reizt, als weiß empfunden. 

Die Subtraktion erzeugt Farbempfindungen mit dem, was nach der 
Absorption übrigbleibt. Bunte Fenster sind Farbfilter, die das von außen 
eindringende Licht abschwächen. Die Eigenfarben von Objekten ergeben 
sich aus dem Licht, das sie zurückwerfen, nachdem sie ihren Anteil 
an der Beleuchtung geschluckt haben; eine rote Oberfläche schluckt 
alles außer den Wellenlängen, die dem Rot entsprechen. Die drei gene- 
rativen Primärfarben, die sich am besten für subtraktive Filter eignen, 
sind ein grünliches Blau (Cyanblau), ein Gelb und ein Magentarot; 
mischt man jeweils zwei von ihnen, erhält man durch Subtraktion Blau, 
Rot und Grün. Die Farben, die letzten Endes das Bild ausmachen, ent- 
sprechen also mehr oder weniger den generativen Primärfarben des 
additiven Verfahrens. 

Die additive Farbmischung entsteht nach ein paar einfachen Regeln, 
die ganz von der Art des Reizes abhängen, den die beteiligten Farben 
im Auge hervorrufen. Das Ergebnis der Subtraktion hängt dagegen nicht 
einfach vom Aussehen der Farben ab, sondern von ihrer spektralen 
Zusammensetzung. Manfred Richter hat darauf hingewiesen, daß zwei 
gleich aussehende Farben, die sich aus verschiedenen spektralen Be- 
standteilen zusammensetzen, unterschiedliche Ergebnisse bringen kön- 
nen, wenn sie subtraktiv mit derselben dritten Farbe gemischt werden. 
Und während das Ergebnis der Addition immer der Summe der Spektren 
der Einzellichter entspricht, leitet sich bei der Subtraktion das Ergebnis 
von dem ab, was die Durchlässigkeit der verwendeten Filter hergibt. 
Angesichts dieser Tatsache äußerte George Biernson die Ansicht, es 
wäre richtiger, nicht von der subtraktiven sondern von der »multipli- 
kativen« Farbmischung zu reden. 
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Generative Komplementärfarben 


Wenn mir der Leser bis hierher gefolgt ist, möchte ich darauf hin- 
weisen, daß die Addition und Subtraktion von Farben als zwei so ver- 
schiedene Prozesse auch verschiedene Bedingungen für die Komplemen- 
tarität mit sich bringen. Wenn man diesen Unterschied übersieht, zieht 
man leicht falsche Schlüsse oder wird durch scheinbare Widersprüche 
zwischen Aussagen verwirrt, die in Wirklichkeit verschiedenen Tat- 
sachen gelten. In einem beachtenswerten Aufsatz über die Technik der 
Impressionisten hat J. Carson Webster die weitverbreitete, aber falsche 
These kritisiert, nach der diese Maler die Wirkung eines hellen Grün 
dadurch erzielten, daß sie nebeneinander blaue und gelbe Tupfer an- 
brachten und sie im Auge des Betrachters verschmelzen ließen. Webster 
stellt fest, daß die Impressionisten nichts dergleichen taten, aus dem 
guten Grund, daß ein Nebeinander von Blau und Gelb die additive 
Wirkung von Weiß oder Grau hervorbringen würde. Nur wenn man 
blaue und gelbe Farbstoffe mischt, erhält man ein Grün. 

Wir unterschieden zwischen generativen und fundamentalen Primär- 
farben. Derselbe Unterschied muß nun bei den Komplementärfarben 
beachtet werden. Generative Komplementärfarben sind Farben, die ge- 
mischt ein einfarbiges Weiß oder Grau ergeben. Fundamentale Komple- 
mentärfarben sind Farben, die für das Auge so aussehen, als brauchten 
und ergänzten sie sich gegenseitig. Wer diese Bedeutungen ver- 
mengt, macht es sich unnötig schwer. So kennzeichnet ein graphisch 
dargestellter Farbkreis, der auf den Ergebnissen der optischen Über- 
lagerung von Lichtern beruht, Gelb und Blau als ein komplementäres 
Paar, indem er sie in einer diametralen Gegenüberstellung zeigt. Dies 
weckt den Widerspruch der Maler, die behaupten, in ihrem Farbsystem 
ergebe die Verbindung von Gelb und Blau eine unvollständige Teil- 
wirkung; für den Maler ist Gelb komplementär zu einem Violett oder 
Purpurrot, und Blau zu Orange. Wir haben hier keineswegs einen 
Widerspruch. Die zwei Parteien reden von verschiedenen Dingen. 

Generative Komplementärfarben lassen sich mit verschiedenen Me- 
thoden nachweisen. Man würde auf Anhieb nicht unbedingt erwarten, 
daß die Farben, die in der Mischung von Lichtern ein Weiß oder Grau 
ergeben, mit denjenigen gleichzusetzen sind, die dieses Ergebnis bringen, 
wenn eine in farbige Flächen aufgeteilte Scheibe schnell gedreht wird. 
Die bisher veröffentlichten Befunde lassen jedoch darauf schließen, daß 
die verschiedenen additiven Methoden alle zum gleichen Ergebnis füh- 
ren. Woodworth und Schlosberg nennen die folgenden komplementären 
Paare: 


rot und blaugrün gelbgrün und violett 
orange und grünblau grün und purpurrot. 
gelb und blau 
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Die Ergebnisse scheinen auch mit den komplementären Paaren über- 
einzustimmen, die von den im Nervensystem wirkenden physiologischen 
Mechanismen gewonnen werden. Das gilt für Simultankontraste, die 
beispielsweise ein Stück graues Papier vor einem grünen Hintergrund 
purpurrot aussehen lassen, und für Nachbilder, die nach Helmholtz die 
folgenden komplementären Paare entstehen lassen: 


rot und blaugrün 
gelb und blau 
grün und rosarot. 


Kleinere Unterschiede mögen durch die Tatsache verschleiert werden, 
daß Farbbezeichnungen die in Versuchen beobachteten genauen Farb- 
töne nur annähernd beschreiben können. 

Es ist bemerkenswert, daß es bei den Ergebnissen der generativen 
Komplementärfarben zu einer so widerspruchsfreien Übereinstimmung 
kommt, denn zumindest in einem auffallenden Punkt entsprechen sie 
nicht dem System der fundamentalen Komplementärfarben, auf dem 
die Künstler aus guten Gründen bestanden haben. Wie ich schon 
erwähnte, können in diesem System die Farben Blau und Gelb keines- 
wegs als Komplementärfarben akzeptiert werden, da Rot, die dritte 
fundamentale Primärfarbe, in dieser Kombination fehlt. Wir haben es 
hier offenbar mit einem Prinzip aus Wahrnehmungsbeziehungen zu tun, 
das nicht einfach die in den Kontrastphänomenen zum Ausdruck kom- 
menden grundlegenden physiologischen Gegensätze widerspiegelt, ja, 
sich von ihnen nicht einmal stören läßt. 

Der Einfachheit halber habe ich fast nur von komplementären Paa- 
ren gesprochen. Aber natürlich kann sich — richtig ausgewählt — jede 
Zahl von Farben so vermischen, daß eine einfarbige Wirkung entsteht. 
Die Drillinge, die im Farbensehen, im Farbendruck oder im Farbfern- 
sehen wirksam werden, sind Komplementärfarben: je zwei der drei 
Farben sind zur dritten komplementär. Und Newtons wichtigste Ent- 
deckung läuft darauf hinaus, daß jeder Farbton im Spektrum zur 
Summe aller anderen komplementär ist. Schließlich ist noch anzumer- 
ken, daß es nicht nur bei Farbtönen sondern auch bei der Helligkeit 
komplementäre Paare gibt. Ein schwarzes Quadrat läßt als sein Nach- 
bild ein weißes entstehen; und einem Hellgrün wird ein Dunkelrot 
entgegengesetzt. 


Ein launisches Medium 


Erstaunlich wenig ist über die Farbe als ein Mittel der Bildgestaltung 
geschrieben worden. Es gibt zwar Beschreibungen der Palette einzelner 
Maler, und es gibt kritische Urteile, in denen der Künstler wegen der 
Art und Weise, wie er Farbe gebraucht, gelobt oder verdammt wird. 
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Doch alles in allem kann man den Worten des Kunstgeschichtlers Allen 
Pattillo nur zustimmen: »Es ist nicht unbillig, festzustellen, daß ein 
großer Teil der Schriften über die Malerei so abgefaßt ist, als handle 
es sich bei Gemälden fast nur um Schwarzweißbilder.« An manchen 
Kunsthochschulen arbeitet man lieber mit Schwarzweißdias, entweder 
weil Farben von den Formen »ablenken«, oder — und das leuchtet eher 
ein — weil man den Reproduktionen nicht trauen kann. 

Jeder, der mit Farbdias arbeitet, weiß, daß zwei Dias von demselben 
Objekt niemals gleich aussehen und daß die Unterschiede oft alles an- 
dere als geringfügig sind. Selbst unter optimalen Bedingungen verwan- 
deln sich bei der Projektion von Lichtbildern die gedämpften Ober- 
flachenfarben von Gemälden in Rhapsodien aus leuchtendem Ge- 
schmeide, und auch die veränderte Größe wirkt sich sowohl auf die 
Erscheinung als auch auf die Komposition aus. Die Farbreproduktionen 
in Kunstbüchern und -zeitschriften schwanken zwischen hervorragend 
und erbärmlich. Meistens kann der Betrachter nicht beurteilen, inwie- 
fern ihm Wahres oder Verfälschtes vorgesetzt wird. 

Doch nicht nur Abbildungen legen ein falsches Zeugnis ab; selbst 
die Originale lassen uns im Stich. Die Meisterwerke der Malerei ver- 
bergen sich fast alle hinter dunkel gewordenen Firnisschichten, die den 
Schmutz der Jahrhunderte in sich aufgenommen haben. Wir können 
uns von Fischen, die im schlammig grünen Wasser eines Aquariums 
schwimmen, ein verläßlicheres Bild machen als von der Mona Lisa. 
Die Tizians und Rembrandts hat seit Jahrhunderten keiner mehr ge- 
sehen, denn auch das Reinigen und Restaurieren von Gemälden führt 
bekanntlich nicht notwendig zu Ergebnissen, denen man trauen könnte. 
Außerdem weiß man, daß sich Pigmente chemisch verändern. Wenn 
man erst mal gesehen hat, wie aggressive Blautöne die Kompositionen 
eines Bellini oder Raffael verheeren oder wie ein Druck von Harunobu 
oder ein Aquarell von Cézanne vom Sonnenlicht gebleicht und bis zur 
Unkenntlichkeit entstellt worden ist, dann wird einem klar, daß unsere 
Kenntnis der Bilder, die wir besitzen, zu einem beträchtlichen Teil auf 
Hörensagen und Einbildungskraft beruht. 

Ich sprach davon, daß die Beleuchtung eine Farbe stark abwandelt. 
Solche Abwandlungen bestehen nicht nur in Transpositionen der Ge- 
samtpalette: ein Licht von einer bestimmten Farbe beeinflußt verschie- 
dene Farben in einem Bild vielmehr ganz unterschiedlich. Noch grund- 
legender ist die ständig wahrnehmbare Wechselwirkung zwischen den 
Farben aufgrund von Gegensätzlichkeit oder Anpassung. Wenn man ein 
Dreieck neben ein Rechteck stellt, zeigt sich, daß sie bleiben, was sie 
sind, obwohl sich die Formen gegenseitig ein wenig beeinflussen. Eine 
blaue Farbe jedoch, die unmittelbar neben einem starken Rot liegt, 
nähert sich einem Grün, und zwei Bilder, die nebeneinander an der 
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Wand hängen, können die Farben des jeweils anderen stark beein- 
flussen. 

Ein grüner Farbton, der im Musterbuch des Farbengeschäfts maßvoll 
und gedämpft wirkte, erschlägt einen fast, wenn die Zimmerwände 
damit gestrichen sind. Die Farbbäume und -kegel, von Ostwald und 
Munsell als systematische Darstellungen der Farben nach Farbton, 
Helligkeit und Sättigung entworfen, sind trefflich geeignet, uns die 
komplizierte Wechselwirkung der drei Dimensionen verstehen zu lassen; 
doch eine Farbe, die im Zusammenhang mit ihren Nachbarn gesehen 
wird, verändert sich, wenn sie in eine andere Umgebung gestellt wird. 

Es gibt keine verläßliche Aussage über eine Farbe, »wie sie wirklich 
ist«; sie ist immer durch ihre Umgebung festgelegt. Ein weißer Hinter- 
grund ist keineswegs ein Nullhintergrund sondern hat einen starken 
Eigencharakter. Wolfgang Schöne hat darauf hingewiesen, daß in euro- 
päischen Gemälden aus dem sechzehnten bis achtzehnten Jahrhundert 
das Licht wichtiger ist als die Farbe und daß ihnen deshalb schlecht 
gedient ist, wenn man sie an weiße oder sehr helle Wände hängt. Eine 
solche falsche Behandlung findet man, wie er sagt, in Museen wie dem 
Louvre, den Uffizien, der Nationalgalerie in London und der Hambur- 
ger Kunsthalle unter dem Einfluß moderner Bilder, die mehr Wert auf 
die Farbe legen als auf das Licht — eine Wirkung, die durch hell getönte 
Wände noch verstärkt wird. 

Zu all diesen Unsicherheiten müssen wir noch die Probleme der 
wahrnehmungsmäßigen und verbalen Identifizierung hinzuzählen. Ange- 
sichts einer ununterbrochenen Folge der Regenbogenfarben, eines Licht- 
spektrums etwa, können sich Betrachter nicht darauf einigen, wo die 
Hauptfarben am reinsten erscheinen. Das gilt selbst für die fundamen- 
talen Primärfarben, insbesondere für das reine Rot, das von Betrachtern 
irgendwo zwischen 660 und 760 Millimikron angesetzt wird. Dement- 
sprechend bezieht sich eine Farbbezeichnung immer auf eine ganze 
Reihe möglicher Farbtöne, so daß eine verbale Verständigung ohne 
unmittelbare Wahrnehmung ziemlich ungenau ist. Für Newton waren 
zum Beispiel »violett« und »purpurrot« austauschbar — keine unbedeu- 
tende Kleinigkeit, wenn man bedenkt, daß im modernen Wortgebrauch 
Violett im Lichtspektrum enthalten ist, Purpurrot aber nicht. In unserer 
Zeit hat Hilaire Hiler eine Liste von Farbbezeichnungen aufgestellt, 
aus der beispielsweise hervorgeht, daß die der Wellenlänge von 600 
Millimikron entsprechende Farbe von verschiedenen Autoren recht 
unterschiedlich bezeichnet wird: als Orange-Chrom, goldenes Mohnrot, 
Spektrum-Orange, Bittersüß-Orange, Orientalisch-Rot, Saturn-Rot, Cad- 
mium-Rotorange oder Rotorange. 

Es liegt danach auf der Hand, weshalb die Erörterung von Farb- 
problemen voller Hindernisse ist und weshalb dabei so wenig Brauch- 
bares herauskommt. Man sollte diese Tatsachen aber nicht so verstehen, 
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als ob das, was wir bei der Betrachtung eines Gemäldes sehen, schwer 
erfaßbar, zufällig oder willkürlich sei. Das Gegenteil trifft zu: in einer 
erfolgreich gestalteten Komposition sind Farbton, Lage und Größe jeder 
Farbfläche, wie auch ihre Helligkeit und Sättigung, so festgelegt, daß 
alle Farben zusammen sich gegenseitig in einem ausgewogenen Ganzen 
stabilisieren. Mehrdeutigkeiten, die sich aus Beziehungen zwischen Ein- 
zelteilen ergeben, heben sich im Gesamtzusammenhang auf, und das 
gesamte Bild stellt, wenn es richtig aufgefaßt wird, eine objektiv genau 
festgelegte Aussage dar. 

Einzelfarben widersetzen sich einer Verallgemeinerung durch Ab- 
straktion. Sie sind an den jeweiligen Ort und die Zeit gebunden. Doch 
im Rahmen jeder vorgegebenen Ordnung verhalten sie sich gesetz- 
mäßig und unterliegen strukturellen Regeln, die wir intuitiv spüren, von 
denen wir aber bis heute viel zu wenig wissen. 


Das Streben nach Harmonie 


Welche Beziehungen gibt es zwischen den Farben? Die meisten 
Theoretiker haben sich mit dieser Frage so auseinandergesetzt, als laute 
sie: Welche Farben passen harmonisch zusammen? Es ging ihnen dar- 
um, die Farbzusammenstellungen ausfindig zu machen, in denen sich 
alle Teile leicht und angenehm miteinander verbinden. Ihre Regeln 
stützten sich auf die Versuche, alle Farbwerte in ein genormtes ob- 
jektives System einzuordnen. Anfänglich waren diese Systeme zwei- 
dimensional; die Aufeinanderfolge und einige Wechselbezeichnungen 
von Farbtönen wurden mit einem Kreis oder Vieleck dargestellt. Später, 
als man erkannt hatte, daß die Farbe durch mindestens drei Dimen- 
sionen — Farbton, Helligkeit, Sättigung — festgelegt wird, wurden drei- 
dimensionale Modelle eingeführt. J. H. Lamberts Farbpyramide geht 
auf das Jahr 1772 zurück. Der Maler Philipp Otto Runge veröffentlichte 
1810 eine illustrierte Beschreibung eines kugelförmigen Modells, von 
dem er schrieb: »Man wird sich nun ebenso wenig irgend eine Nuance, 
welche durch Vermischung aus den fünf Elementen (Blau, Gelb, Rot, 
Weiß und Schwarz) hervorgegangen wäre, denken können, welche nicht 
in diesem Verhältnis berührt oder enthalten wäre, als man sich eine 
andere richtige und vollständige Figur für das Ganze dieses Verhält- 
nisses wird vorstellen können. Und da jede Nuance zugleich in ihr 
richtiges Verhältnis zu allen reinen Elementen wie zu allen Mischungen 
gestellt ist, so ist diese Kugel als eine Generaltabelle zu betrachten, 
wodurch derjenige, welcher zu seinem Geschäfte verschiedener Tabellen 
bedürfte, sich immer wieder in den Zusammenhang des Ganzen aller 
Farben zurechtfinden könnte.« Später präsentierte auch der Psychologe 
Wilhelm Wundt eine Farbkugel und außerdem jenen Doppelkegel, der 
nach ihm von Ostwald weiter entwickelt wurde. Der von dem Maler 
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Albert Munsell 1915 entworfene Farbbaum ist im Prinzip ebenfalls 
kugelförmig. Einen besonders reizvollen Entwurf für das Gesamtsystem 
schuf Paul Klee für seine Bauhaus-Studenten. Er nannte ihn den »Kanon 
der Totalität«. 

Auch wenn sich die verschiedenen Modelle eines Farbensystems in 
der Form unterscheiden, so beruhen sie doch alle auf dem gleichen 
Prinzip. Die senkrechte Mittelachse zeigt die Skala der unfarbigen 
Helligkeitswerte, vom hellsten Weiß oben bis zum dunkelsten Schwarz 
unten. Der Äquator oder die ihm entsprechende vieleckige Umrißlinie 
enthält die Skala der Farbtöne auf einer mittleren Helligkeitsstufe. 
Jeder horizontale Schnitt durch den Körper zeigt alle verfügbaren 
Sättigungsgrade für all die Farbtöne auf einer gegebenen Helligkeits- 
stufe. Zum äußeren Rand der Schnittfläche hin nimmt der Sättigungs- 
grad der Farbe zu; zur Mittelachse hin wächst die Vermischung mit 
einem Grau der gleichen Helligkeit. 

Ihnen allen — Doppelpyramiden, Doppelkegeln und kugelförmigen 
Farbkörpern — ist gemeinsam, daß sie ihren größten Umfang in mittlerer 
Höhe haben und zu den Polen hin abnehmen. Diese Idealisierungen 
übergehen die Tatsache, daß verschiedene Farbtöne ihren höchsten 
Sättigungsgrad auf verschiedenen Helligkeitsstufen erreichen; so ist zum 
Beispiel Gelb auf einer verhältnismäßig hohen Helligkeitsstufe am rein- 
sten, ein purpurähnliches Blau aber auf einer niedrigeren. 

Der Kegel und die Pyramide auf der einen und die Kugel auf der 
anderen Seite enthalten verschiedene Theorien über das Verhältnis, in 
dem sich das Ausmaß der Sättigung mit wechselnder Helligkeit ändert. 
Ferner verweist der Unterschied zwischen der Rundheit von Kegel und 
Kugel und der Eckigkeit der Pyramide auf unterschiedliche Theorien, 
die zum einen die Abfolge von Farbtönen als eine fortlaufend gleitende 
Skala darbieten und zum andern drei oder vier Grundfarben als Eck- 
pfeiler des Systems hervorheben. Schließlich ist da noch der Unterschied 
zwischen regelmäßig geformten Farbmodellen, die allen grundsätzlich 
denkbaren Farben Platz bieten, und unregelmäßig geformten Modellen 
— wie zum Beispiel Munsells Fabbaum -, die nur die Farben berück- 
sichtigen, die mit den heute verfügbaren Pigmenten gewonnen werden 
können. 

Diese Systeme sollen zwei Zwecken dienen: sie sollen eine objektive 
Identifizierung jeder Farbe ermöglichen und anzeigen, welche Farben 
miteinander harmonieren. Mir geht es hier um die zweite Funktion. 
Ostwald ging von folgender Grundvoraussetzung aus: »Damit zwei 
oder mehrere Farben harmonisch wirken, muß Gleichheit wesentlicher 
Elemente an ihnen bestehen.« Da er sich unschlüssig war, ob Helligkeit 
als ein wesentliches Element zu gelten hatte, stützte er seine Harmonie- 
regeln entweder auf eine Identität des Farbtons oder eine Identität des 
Sättigungsgrades. Demzufolge paßten alle Farbtöne harmonisch zusam- 
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men, solange sie den gleichen Sättigungsgrad aufwiesen. Dennoch war 
Ostwald überzeugt, daß bestimmte Farbtöne besonders gut zusammen- 
paßten, und zwar vor allem diejenigen, die sich im Farbkreis gegen- 
überstanden und ein komplementäres Paar bildeten. Auch von jeder 
regelmäßigen Dreiteilung des Kreises erwartete er eine besonders har- 
monische Kombination, da solche Dreiergruppen ebenfalls komple- 
mentär waren, denn zu gleichen Teilen gemischt, ergaben sie ein Grau. 
Festzuhalten ist Ostwalds grundsätzliche Annahme, daß Farben, die in 
der Mischung unbunte Farben erzeugen, auch als fundamentale Kom- 
plementärfarben wahrgenommen werden. 

Auch Munsell stützte seine Harmonielehre auf das Prinzip gemein- 
samer Elemente. Jeder horizontale Kreis um die Achse seines Farb- 
modells stellte eine Gruppe aus harmonischen Farben dar, da er alle 
Farbtöne von gleicher Helligkeit und gleichem Sättigungsgrad enthielt. 
Jede vertikale Linie bestimmte Harmonie als die Gruppe aus all jenen 
Farben, die sich nur in bezug auf Helligkeit unterschieden. Und da jeder 
horizontale Radius alle Sättigungsgrade für einen Farbton von einer 
bestimmten Helligkeit zusammenfaßt, galten auch diese Gradienten als 
harmonisch. Munsell ging aber noch weiter mit seiner Feststellung, der 
Mittelpunkt der Kugel sei »der natürliche Gleichgewichtspunkt für alle 
Farben«, so daß jede gerade Linie durch den Mittelpunkt harmonische 
Farben miteinander verbinden würde. Das bedeutete, daß zwei kom- 
plementäre Farbtöne so kombiniert werden könnten, daß die größere 
Helligkeit des einen durch die geringere Helligkeit des anderen aus- 
geglichen werden würde. Munsell bezog auch Farben ein, die auf einer 
Kugeloberfläche »in einer geraden Linie« liegen, womit er wohl einen 
großen Kreis meinte. 

Nun ist Harmonie in der Tat notwendig, in dem weitreichenden Sinn, 
daß alle Farben einer Komposition in einem einheitlichen Ganzen zu- 
sammenpassen müssen, damit sie überhaupt aufeinander bezogen wer- 
den können. Es mag auch stimmen, daß alle Farben in einem gelunge- 
nen Gemälde oder in der Palette eines guten Malers innerhalb gewisser 
Grenzen bleiben, die bestimmte Farbtöne, Helligkeitswerte oder Sätti- 
gungsgrade ausschliessen. Da wir nun ziemlich verläßliche Normen für 
eine objektive Bestimmung besitzen, wäre es wertvoll, die Palette be- 
stimmter Kunstwerke und bestimmter Künstler zu vermessen. Egbert 
Jacobson hat einen solchen Versuch unternommen. Man wird jedoch 
kaum Fälle finden, wo die von Künstlern verwendeten Farben so ein- 
fachen Regeln entsprechen, wie sie den Systemen der Farbharmonie 
zugrundeliegen. 

Zum einen wird die Wechselbeziehung der Farben von anderen Bild- 
faktoren stark beeinflußt. Ostwald und Munsell sahen den Einfluß der 
Größe und regten an, große Flächen sollten gedämpfte Farben haben, 
während hochgradig gesättigte Farben nur für kleine Flecken verwendet 
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werden sollten. Doch schon dieser eine zusätzliche Faktor würde die 
vorgeschlagenen Harmonieregeln wohl so sehr komplizieren, daß sie 
praktisch unbrauchbar würden - und es gibt daneben noch viele andere 
wesentliche Faktoren, die sich durch quantitative Messungen nicht so 
einfach regulieren lassen wie etwa die Größe. Der einflußreiche Lehrer 
Adolf Hölzel schrieb zu Beginn des Jahrhunderts, ein Gemälde erziele 
nur dann Harmonie, wenn alle seine — in angemessener künstlerischer 
Vielfalt und Anordnung verwendeten — Farben sich zu einem Weiß 
zusammenmischen ließen. Würde man einen Näherungswert dieser 
Bedingung mit Hilfe eines Farbkreisels experimentell prüfen, wäre zu 
erwarten, daß die Ergebnisse die Theorie nicht bestätigen. 

Es gibt jedoch grundlegendere Einwände gegen das Prinzip, auf dem 
die Regeln der Farbharmonie aufbauen. Dieses Prinzip faßt eine Farb- 
komposition als eine Ganzheit auf, in der jedes zu jedem paßt. Die 
einzelnen Beziehungen zwischen benachbarten Farbflächen zeigen alle 
die gleiche angenehme Übereinstimmung. Dies ist fraglos die primitivste 
Art der Harmonie, die sich bestenfalls für Farbzusammenstellungen in 
Kindergärten und Babykleidung eignet. Der Kunstgeschichtler Max 
J. Friedländer sprach von der »billigsten Art von Harmonie« in der 
Malerei, die auf der übertriebenen Wärme und Dunkelheit von Farben 
beruht, die von Firnisschichten überzogen sind. Eine Farbkomposition, 
die auf nichts anderem als einem solchen gemeinsamen Nenner beruhte, 
könnte nur eine Welt von absoluter Friedfertigkeit beschreiben, in der 
nichts geschieht und eine statische Stimmung herrscht. Sie würde den 
Zustand tödlicher Ruhe darstellen, in dem, um einen Ausdruck aus der 
Physik zu entlehnen, die Entropie ein absolutes Maximum erreicht. 

Ein Vergleich mit der Musik mag diesen Punkt verdeutlichen. Wenn 
sich die Harmonielehre in der Musik auf die Regeln beschränken 
würde, die bestimmen, welche Töne gut zusammenpassen, wäre sie 
nicht mehr als eine Art ästhetisches Statut für gepflegte Tafelmusik. 
Anstatt dem Musiker zu sagen, mit welchen Mitteln er was ausdrücken 
kann, würde sie ihm nur beibringen, unauffällig im Hintergrund zu 
bleiben. Tatsächlich hat sich herausgestellt, daß dieser Aspekt der Har- 
monielehre nicht von dauernder Gültigkeit ist, da er vom Zeitge- 
schmack abhängt. Klangwirkungen, die früher verboten waren, sind 
heute erwünscht. Manchmal sind solche Regeln schon in dem Augenblick 
überholt, in dem sie geäußert werden. Das ist auch bei gewissen Nor- 
men der Farbharmonie so gewesen. Wilhelm Ostwald behauptete zum 
Beispiel 1919 in seinen Anmerkungen zu einer Regel, nach der gesät- 
tigte Farben nur in kleinen Flächen dargeboten werden sollten, große 
Flächen von Scharlachrot, wie man sie in Pompeji findet, seien roh, 
»und aller blinder Aberglaube für die künstlerische Unübertrefflichkeit 
der ‚Alten‘ hat die Wiederholungsversuche solcher Scheußlichkeiten 
nicht am Leben erhalten können«. Wenn wir das heute lesen, denken 
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wir vielleicht an ein Gemälde von Matisse, bei dem vier Quadratmeter 
Leinwand fast vollständig und durchaus überzeugend mit einem kräfti- 
gen Rot bedeckt sind, und wir nehmen zur Kenntnis, daß das Bild 1911 
entstanden ist. 

Doch - um zur Musik zurückzukehren - die Regeln der passenden 
Form befassen sich kaum mit solchen Dingen. Arnold Schönberg 
schreibt in seiner Harmonielehre: »Man teilt den Stoff der musikali- 
schen Kompositionslehre gewöhnlich in drei Gebiete: Harmonielehre, 
Kontrapunkt und Formenlehre. Es ist dann: Harmonielehre: Die Lehre 
von den Zusammenklängen (Akkorden) und ihrer Verbindungsfähig- 
keit mit Rücksicht auf ihre architektonischen, melodischen und rhythmi- 
schen Werte und Gewichtsverhältnisse. Kontrapunkt: Die Lehre von 
der Stimmführungskunst mit Rücksicht auf motivische Kombina- 
tion... Formenlehre: Disposition für den Aufbau und die Entwicklung 
musikalischer Gedanken.« Mit anderen Worten: die Musiktheorie be- 
faßt sich nicht mit der Frage, welche Töne hübsch zusammenklingen, 
sondern mit dem Problem, wie einem erwünschten Inhalt eine ange- 
messene Form gegeben werden kann. Die Notwendigkeit, daß sich alles 
zu einem einheitlichen Ganzen zusammenfügt, ist nur ein Aspekt dieses 
Problems, und es ist in der Musik nicht dadurch zu bewältigen, daß 
man die Komposition aus einer Sammlung von Elementen aufbaut, die 
sich in jeder beliebigen Kombination harmonisch verbinden. 

Die Feststellung, daß alle in einer Bildkomposition enthaltenen Far- 
ben Teil einer einfachen, von einem Farbsystem angeleiteten Reihe sind, 
würde nicht mehr - und wahrscheinlich viel weniger — bedeuten als die 
Feststellung, daß alle Töne eines bestimmten Musikstückes zusammen- 
passen, weil sie derselben Tonart angehören. Selbst wenn die Aussage 
stimmen würde, wäre über die Struktur des Werkes immer noch so gut 
wie nichts gesagt. Wir würden nicht wissen, wie die einzelnen Teile des 
Werkes aussehen, oder in welcher Beziehung diese Teile zueinander 
stehen. Auch über die besondere Anordnung der Elemente in Raum 
und Zeit wäre nichts bekannt. Und doch ist es so, daß die gleiche An- 
sammlung von Tönen in einer bestimmten Reihenfolge eine faßliche 
Melodie ergibt, in einer willkürlichen Zusammenstellung jedoch ein 
Chaos von Tönen — so wie ein- und dieselbe Farbengruppe in einer An- 
ordnung ein sinnloses Mischmasch ergibt, in einer anderen jedoch ein 
wohlgestaltetes Ganzes. Im übrigen versteht es sich von selbst, daß 
Trennungen für eine Komposition so wichtig sind wie Verbindungen. 
Wenn keine voneinander getrennten Teile da sind, gibt es nichts zu 
verbinden, und das Ergebnis ist ein amorphes Durcheinander. Es sei 
daran erinnert, daß die Tonleiter eben deshalb dem Komponisten als 
»Palette« dienen kann, weil ihre Töne nicht alle in harmonischer Über- 
einstimmung zusammenpassen, sondern auch Dissonanzen von unter- 
schiedlicher Stärke liefern. Die herkömmliche Theorie der Farbharmonie 


348 Farbe 


gilt nur dem Erhalten von Verbindungen und dem Vermeiden von 
Trennungen und ist deshalb bestenfalls als unvollständig zu bezeichnen. 


Die Stufen der Skala 


Was wissen wir eigentlich von der Syntax der Farbe — das heißt, von 
den Wahrnehmungseigenschaften, die organisierte Farbmuster möglich 
machen? Zunächst müssen wir uns fragen, welches die Grundeinheiten 
der Farbkomposition sind und wie viele es davon gibt. Das Rohmaterial 
bietet sich in fortlaufend gleitenden Skalen an. Am bekanntesten ist die 
Skala der Farbtöne aus dem Spektrum des Sonnenlichtes. Auch für 
Helligkeit und Sättigung gibt es Skalen, die jeweils vom niedersten zum 
höchsten Grad reichen. Die größte Zahl von Grauschattierungen, die 
der durchschnittliche Betrachter auf der Skala zwischen Schwarz und 
Weiß unterscheiden kann, beträgt nach Angaben einiger Forscher 200. 
Es ist bemerkenswert, daß die Zahl der unterscheidbaren Farbtöne in 
einem Spektrum aus reinen Farben — zwischen den Extrempunkten von 
Violett und Purpurrot — offenbar etwas kleiner ist, nämlich 160. 

In der Musik ist die Zahl der Töne, die verwendet werden, erheb- 
lich kleiner als die Zahl der Tonhöhen, die das menschliche Ohr unter- 
scheiden kann. Darauf stützt sich die oft zu hörende Behauptung, das 
Medium der Musik sei auf eine bestimmte Zahl standardisierter Ele- 
mente beschränkt, während sich der Maler unbegrenzt durch das ganze 
Farbenspektrum bewege. In der Ausdrucksweise Nelson Goodmans 
heißt das dann, die Musik habe eine diskontinuierliche Notation, wohin- 
gegen die Malerei eine dichte Syntax zeige. Rein mechanisch betrachtet, 
stimmt es natürlich, daß ein Maler mit einer kontinuierlichen Abstu- 
fung von Farbschattierungen arbeiten kann. Wenn wir jedoch nicht die 
Oberfläche mit einem Farbenmeßapparat abtasten, sondern uns vor 
Augen halten, wie ein Bild tatsächlich wahrgenommen wird, dann 
stellen wir fest, daß sich eine Wahrnehmungsorganisation nur heraus- 
lesen läßt, wenn sie auf einer begrenzten Zahl von Wahrnehmungs- 
werten beruht, die das Strukturgerüst für die feineren Abstufungen 
bilden. Die feineren Mischungen erscheinen als sekundäre Modulatio- 
nen oder Abwandlungen dieser Grundskala, oder sie bilden eine ganze 
Reihe von Zusammenklängen, deren gemeinsame Elemente erkennbar 
bleiben. So kann die Farbe eines Tischtuchs Schattierungen aufweisen, 
die aus Dutzenden von Farbtönen bestehen, und dabei trotzdem ihren 
weißen Grundton beibehalten, oder ein Dreiklang aus einem Grün, 
Violett und Gelb kann in einem immer wieder abgewandelten Mi- 
schungsverhältnis auftreten und trotzdem an jedem Punkt des Bildes 
als Grundtonart sichtbar bleiben. 

Dieselbe Art von gleitender Abschattung findet sich natürlich auch 
in der Musik, wenn man dem eigentlichen Vortrag zuhört und die hör- 
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bare Musik nicht mit deren Niederschrift verwechselt. Vor allem beim 
Singen und beim Spielen von Streichinstrumenten, beim frei gestalteten 
Improvisieren und Harmonisieren von Jazzbands, in der Musik der 
Primitiven und in der Volksmusik sind eine abweichende Tongebung, 
Schleiftöne und Glissandi durchaus üblich und durchaus am Platze. 

Wenn wir das Rohmaterial der Farbabstufungen untersuchen, etwa 
in einem Spektrum, erkennen wir, daß die Abfolge zwar nahtlos von 
einem Farbton zum nächsten führt, daß sich aber dennoch gewisse 
Farben durch ihre Reinheit hervorheben. Mit Reinheit spreche ich zwei 
Eigenschaften an, die auseinandergehalten werden müssen: ı. Ein 
Orange oder ein Grün sieht rein aus, wenn es nur »es selbst« ist, zum 
Beispiel ohne eine Beimischung, die uns von einem rötlichen Orange 
oder einem gelblichen Grün sprechen lassen würde. 2. Ein Blau oder 
Gelb oder Rot ist rein, weil es ein nicht weiter reduzierbares Element 
ist, d.h. es sieht nicht aus wie eine Mischung, in dem Sinne etwa, in 
dem Grün wie eine Mischung aus Blau und Gelb aussieht, oder Purpur 
wie eine Mischung aus Rot und Blau. 

Eine solche wahrnehmungsmäßige Reinheit hat nichts mit physikali- 
scher oder spektraler Reinheit zu tun. Im Spektrum kann eine einzige 
Wellenlänge ein grünliches Blau erzeugen, das ganz wie eine Mischung 
aussieht; zu einem echten Rot kann man kommen, wenn man ein gelbes 
und ein magentarotes Filter übereinanderschiebt. Auch scheint sich die 
Besonderheit der reinen Farbtöne nicht in den Wellenlängen widerzu- 
spiegeln, die ihnen physikalisch entsprechen, und auch nicht in der Art 
und Weise, wie sie durch die additive Zusammenarbeit der Netzhaut- 
receptoren erzeugt werden. 

Die drei unteilbaren, reinen Farben — blau, gelb, rot — sind die 
fundamentalen Primärfarben. Ob Grün als vierte Primärfarbe dazu- 
zurechnen sei, war lange umstritten, teilweise einfach deshalb, weil der 
Unterschied zwischen fundamentalen und generativen Primärfarben 
übersehen wurde. Hering präsentierte zum Beispiel einen in vier gleich 
große Abschnitte eingeteilten Farbkreis, in dem sich Blau und Gelb als 
ein komplementäres Paar diametral gegenüberstanden. Er warnt zwar 
davor, die Farbe als Sinnesqualität und die Materialien, zu denen die 
Farbe zu gehören scheint, miteinander zu verwechseln, aber er selbst 
scheint von der Art und Weise beeinflußt gewesen zu sein, in der Far- 
ben durch additive Kombinationen von Lichtern erzeugt werden, etwa 
in dem gegenläufigen Prozeß der Netzhautreceptoren, den er in seiner 
eigenen physiologischen Theorie beschreibt. Es mag zutreffen, daß eine 
fortlaufende Farbenskala im reinen Grün einen festen Wendepunkt hat, 
während Rot vielleicht gleichmäßiger in einer kontinuierlichen Ver- 
änderung in ein Orange und dann in ein Gelb übergeht. Legt man 
andererseits ein Grün zwischen ein Blau und ein Gelb, dann verhält es 
sich ganz anders als etwa ein Rot in derselben Lage. Es sieht zwischen 
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den beiden wie ein Verbindungsglied aus, ganz im Gegensatz zu Rot. 
Vielleicht erscheint Grün unter bestimmten Bedingungen als Grund- 
farbe, unter anderen Bedingungen als eine Mischung aus Gelb und 
Blau. 

Künstler, vom englischen Maler Moses Harris im achtzehnten Jahr- 
hundert bis zu Turner und Delacroix, Goethe, Van Gogh und Albers, 
stimmten darin überein, daß das Farbsystem des Malers auf dem Drei- 
klang von Rot, Blau und Gelb aufbaut. »Das tut wirklich weh!« sagte 
Paul Klee von dem aus vier Grundfarben bestehenden Farbkreis. 

Da die drei fundamentalen Primärfarben unteilbar rein sind, lassen 
sie sich nicht auf der Grundlage eines gemeinsamen Nenners aufein- 
ander beziehen. Jede von ihnen schließt die beiden anderen völlig aus. 
Nur in einem Punkt kann man sagen, daß sie sich gegenseitig anziehen: 
als Mitglieder einer komplementären Dreiergruppe. Wir werden darauf 
gleich noch zurückkommen. Im übrigen kann man nur durch ihre 
Helligkeit oder Sättigung — und nicht aufgrund ihres Farbtons — eine 
Beziehung zwischen ihnen herstellen. 

Man kann jedoch durch Mischungen zwischen jeweils zweien dieser 
fundamentalen Primärfarben eine Brücke bauen. Orange ist eine solche 
Brücke zwischen Gelb und Rot. Alle Mischungen von Gelb und Rot 
lassen sich entsprechend dem jeweiligen Mischungsverhältnis ordnen 
und vergleichen. Grün kann die gleiche Funktion für Blau und Gelb 
erfüllen, und Purpur für Rot und Blau. 

Die reinen Farbtöne können nie als solche Übergänge dienen. Sie 
sind die Pole. Sie stehen für sich oder erscheinen am Anfang oder Ende 
einer Reihe aus Farbwerten. Oder sie kennzeichnen einen Scheitelpunkt, 
an dem die Reihe eine andere Richtung einschlägt. Die roten Punkte in 
Corots Landschaften bilden einen Gegensatz und einen Ausgleich zu 
den Farben in ihrer Umgebung, aber sie sind durch keine Verbindungs- 
linie an sie gebunden. Cézanne markiert oft den höchsten Punkt einer 
Wölbung - einer Wange oder eines Apfels — mit einem Fleck aus reinem 
Rot. Oder er setzt ein reines Blau in die Tiefe einer Höhlung — zum 
Beispiel in den Augenwinkel. Ungemischte Farbtöne versehen die Kom- 
position mit Ruhepunkten, mit Grundtönen, die den Mischungen als 
stabiles Bezugssystem dienen. In Cézannes späten Aquarellen gibt es 
keine ungemischten Farbtöne mehr, und die unsteten violetten, grünen 
und rötlich-gelben Farbtöne scheinen ständig im Fluß und in Bewegung 
zu sein; sie finden keinen festen Halt, außer in dem höchsten Gleich- 
gewicht des Bildganzen. 

Die Sekundärfarben und andere Mischungen der Primärfarben be- 
ziehen ihre Eigenart daher, daß sie als Mischlinge wahrgenommen 
werden. Sie haben eine vibrierende Zweipoligkeit und streben entweder 
zum stärkeren der zwei Pole hin oder versuchen, durch ein andauern- 
des dynamisches Wechselspiel das Gleichgewicht zwischen ihren beiden 
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Ausgangspolen aufrechtzuerhalten. In einer Bildkomposition, die sich 
auf die sekundäre Dreiergruppe aus Orange, Purpurrot und Grün stützt, 
gibt es eine unaufhörliche Wechselwirkung zwischen den dreien. Jede 
Farbe hat mit jeder der beiden anderen eine Primärfarbe gemeinsam, 
so daß jede von ihnen in zwei Richtungen gezogen wird. So wird bei- 
spielsweise das Orange zu der gelben Grundfarbe im Grün und zu der 
roten Grundfarbe im Purpur hingezogen. Wegen dieses gemeinsamen 
Elementes greift jede Paarung auf die andere über, und man kann 
sagen, daß sie ineinandergleiten. Gleichzeitig enthalten aber die beiden 
Nachbarn der Orangefarbe die dritte Grundfarbe, nämlich Blau, aus 
der Orange zwar ausgeschlossen ist, zu der es aber zum Zweck der 
komplementären Ergänzung hinstrebt (Abb. 234). All das erklärt das 
hochgradig dynamische Muster aus Anziehung und Abstoßung in einem 
solchen Schema. 

Wenn in einer auf den drei Sekundärfarben aufgebauten Komposi- 
tion die reinen Primärfarben als untergeordnete Elemente dienen, dann 
wirken sie wie der Grunddreiklang einer Tonleiter in der Musik: sie 
liefern den Rahmen für die verschiedenen Kombinationen und erhöhen 
außerdem die Spannung, indem sie die Grundlagen deutlich machen, 
aus denen sich die Mischungen herleiten. Wenn dagegen die drei Pri- 
märfarben das vorherrschende Thema bilden, kommt es zu einer klassi- 
zistischen Stabilität, wie sie etwa Poussin bevorzugte. In diesem Fall 
tragen die Sekundärfarben in einer untergeordneten Stellung dazu bei, 
den statischen Dreiklang des Themas zu beleben. 
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Ich möchte noch einmal spezieller auf den Unterschied zwischen 
den Mischungen, bei denen zwei Grundfarben im Gleichgewicht 
sind, und denjenigen, in denen eine der Grundfarben dominiert, zurück- 
kommen. Wenn wir der Einfachheit halber die zusätzlichen Farbtöne 
ausschließen, die sich aus der Kombination mit Schwarz oder Weiß er- 
geben — etwa die Brauntöne -, erhalten wir ein System aus neun Haupt- 
mischungen: 


BLAU Violett Blau+ Rot Purpur ROT 
ROT Gelbrot Orange Rotgelb GELB 
GELB Grüngelb Grün Grünblau BLAU 


Diese Mischungen können als Übergangsstufen zwischen den Grund- 
farben dienen. Verglichen mit den Mischungen in der ersten und drit- 
ten Spalte sind die ausgewogenen Mischungen in der mittleren Spalte 
ziemlich stabil und eigenständig, trotz der oben erwähnten Wechsel- 
beziehungen. Die anderen sechs Mischungen, in denen immer eine 
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Grundfarbe über die andere dominiert, haben die dynamischen Eigen- 
schaften von »Leittönen«, das heißt, sie erscheinen als Abweichungen 
von der dominierenden Grundfarbe und zeigen eine Spannung, die zur 
Reinheit dieser Grundfarbe hin zieht. So wie in einer C-Dur-Tonleiter 
das h zum c hin drängt, so drängt in einer Rot-Gelb-Skala das Rotgelb 
zum Gelb hin, und ein Gelbrot zum Rot. 

Wir haben gesehen, daß sich Mischungen aufgrund ihrer gemein- 
samen Elemente verbinden, daß sie sich aber auch gleichzeitig abstoßen 
können. Wir müssen uns hier die Rolle der Bestandteile in jeder Mi- 
schung genauer ansehen. Man vergleiche das Nebeneinander eines röt- 
lichen Gelb und eines rötlichen Blau mit dem eines rötlichen Gelb und 
eines bläulichen Rot. Man wird feststellen, daß sich das erste Paar glatt 
verbindet, während das zweite oft eine gegenseitige Abstoßung zeigt. 
Worin besteht der Unterschied? Beide enthalten ein gemeinsames Ele- 
ment — Rot. Doch im ersten Paar spielt das Rot strukturell in beiden 
Farben die gleiche Rolle; es ist untergeordnet. Im zweiten Paar sind die 
Rollen nicht mehr gleich; in der einen Farbe ist das Rot untergeordnet, 
in der anderen dominiert es. Anscheinend führt dieser strukturelle 
Widerspruch zu einem Konflikt oder Zusammenstoß und daher zur 
gegenseitigen Abstoßung, während im ersten Paar die Übereinstimmung 
der strukturellen Ähnlichkeit dem Rot die Möglichkeit gibt, eine Brücke 
zwischen Gelb und Blau herzustellen. 

Die zwei Farbenpaare dienen als Beispiele für zwei Mischungstypen. 
Den ersten Typ kann man als »Gleichartigkeit des Untergeordneten« 
bezeichnen (Abb. 235), den zweiten als »Strukturellen Widerspruch bei 
einem gemeinsamen Element« (Abb. 236). Man sieht, daß in Abb. 235 
jedes Paar von den Polen, die die untergeordnete Farbe festlegen, gleich 
weit entfernt ist, das heißt, symmetrisch zu ihnen angeordnet ist. Die 
zwei dominierenden Farben in jedem Paar sind ebenfalls gleich weit 
von den Polen entfernt. In Abb. 236 ist die Struktur nicht so einfach. 
Jedes Mischungspaar ist im Verhältnis zu den drei Polen asymmetrisch 
angeordnet. Die den zwei Mischungen jedes Paares gemeinsame Farbe 
liegt bei der einen Mischung in Polnähe (dominierend), bei der anderen 
in Polferne (untergeordnet). 

Treiben wir diese Überlegungen noch etwas weiter. Was geschieht, 
wenn wir zwei Mischungen nach »Gleichartigkeit des Dominierenden« 
paaren (Abb. 237)? Wir bringen zum Beispiel ein Gelbrot in Beziehung 
zu einem Blaurot. Wieder ist jedes Paar im Verhältnis zu einem Pol 
symmetrisch angeordnet, doch in diesem Fall liegen die zwei Mischun- 
gen in unmittelbarer Nähe dieses Pols, das heißt, die dominierende 
Farbe ist ihnen gemeinsam. Der Unterschied zu dem in Abb. 235 dar- 
gestellten Typ besteht darin, daß eine Gleichartigkeit des Untergeordne- 
ten zwei im wesentlichen verschiedene Farben hervorbringt, die nur 
durch die gleiche Beimischung verbunden sind, während eine Gleich- 
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artigkeit des Dominierenden zwei im wesentlichen gleiche Farben her- 
vorbringt, die sich nur durch verschiedene Beimischungen unterschei- 
den. Eine Farbe wird in zwei verschiedene Skalen gezerrt, zum Beispiel 
Rot in die Rot-Gelb-Skala und in die Rot-Blau-Skala. Das führt offen- 
bar zu einem Mißklang und zu gegenseitiger Abstoßung. 

Eine »Strukturelle Inversion« (Abb. 238) stellt sich ein, wenn die 
zwei Elemente ihren Platz tauschen, das heißt, wenn die Farbe, die in 
der einen Mischung untergeordnet ist, in der anderen Mischung domi- 
niert, und umgekehrt. Wir kombinieren beispielsweise ein Rotblau und 
ein Blaurot. Man würde zunächst einmal erwarten, daß der doppelte 
Widerspruch hier zu einer doppelt starken Abstoßung führt. Es ist 
jedoch zu beachten, daß beim strukturellen Widerspruch für nur ein 
gemeinsames Element (Abb. 236) die zwei Mischungen immer in zwei 
verschiedenen Skalen liegen, während sie hier derselben Skala ange- 
hören. Darüberhinaus spielt bei der strukturellen Inversion die Sym- 
metrie eine Rolle. Versuche würden vielleicht zeigen, daß dies zu einer 
harmonischen Beziehung führt. 

Was ergibt nun die Nebeneinanderstellung einer reinen Grundfarbe 
und eines Leittons, der sie enthält? Es gibt zwei Möglichkeiten. Die 
Grundfarbe kann in der Mischung dominieren, beispielsweise wenn man 
Gelb und Blaugelb kombiniert (Abb. 239). Oder die Grundfarbe kann 
untergeordnet sein, beispielsweise wenn Gelb mit einem Gelbblau kom- 
biniert wird (Abb. 240). In beiden Fällen liegen die zwei Farben, die 
kombiniert werden sollen, in derselben Skala. Im ersten Fall sind sie 
außerdem im wesentlichen gleich. Ein Farbton dominiert in dem Paar. 
Werden aber zwei solche Farben zusammengestellt, so stört die Tat- 
sache, daß eine von ihnen eine reine Grundfarbe ist, während der an- 
deren eine zusätzliche Farbe beigemischt ist. Sie sind asymmetrisch. Im 
zweiten Paar gibt es noch mehr Grund für einen Zusammenstoß. Die 
reine Grundfarbe taucht als untergeordnete Farbe in der Mischung auf, 
so daß es außer der Asymmetrie auch noch zum strukturellen Wider- 


B spruch kommt. Auch hier wären wieder systematische Versuche nötig, 


um festzustellen, wie Betrachter reagieren. Mit anderen Kombinationen, 
die auch die drei ausgewogenen Mischungen (Orange, Grün, Purpur) 
einbeziehen, sollten ebenfalls Versuche durchgeführt werden. 

Ein Zusammenstoß oder eine gegenseitige Abstoßung ist keine 
»schlechte«, verbotene Auswirkung. Sie ist ganz im Gegenteil für den 
Künstler, der mit Hilfe der Farbe eine deutliche Aussage machen will, 
ein wertvolles Ausdrucksmittel. Sie kann ihm helfen, den Vordergrund 
vom Hintergrund oder das Laub eines Baumes vom Baumstamm und 
den Ästen abzuheben, oder das Auge davon abzuhalten, in komposi- 
tionell unerwünschte Richtungen zu wandern. Der Mißklang muß sich 
jedoch in die von anderen Wahrnehmungsfaktoren und vom Thema 
geprägte Gesamtstruktur des Werkes einfügen. Wenn ein Mißklang dort 
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auftritt, wo eine Verbindung notwendig wäre, oder wenn eine Neben- 
einanderstellung willkürlich erscheint, bleibt letztlich nur ein Durch- 
einander. 


Die fundamentalen Komplementärfarben 


In den meisten Arbeiten über unser Thema werden Komplementär- 
farben als diejenigen Farben definiert, die ein unbuntes Grau oder Weiß 
erzeugen können. Werden gewisse Farbpaare oder -gruppen additiv 
oder subtraktiv gemischt, erzielen sie diese Wirkung optisch, chemisch 
oder physiologisch. Höchstwahrscheinlich haben diese Mechanismen 
einen Einfluß auf die rein wahrnehmungsmäßigen Ähnlichkeiten, auf die 
ich gleich zu sprechen kommen werde. Schließlich gehen wir davon aus, 
daß alles, was wir in der Erfahrung beobachten, irgendwo im Nerven- 
system sein Gegenstück haben muß. Gerade weil jener merkwürdige 
Effekt der gegenseitigen Ergänzung, den wir bei einer Nebeneinander- 
stellung gewisser Farben erleben, durch nichts in unserem wachen Be- 
wußtsein zu erklären ist, muß dieses Phänomen einen physiologischen 
Ursprung haben. Wie ich jedoch schon gezeigt habe, gibt es auffallende 
Unterschiede zwischen den komplementären Paaren, die etwa durch 
Nachbilder hervorgerufen werden, und denen, die durch Seherlebnisse 
von Künstlern geschaffen werden. Generative und fundamentale Kom- 
plementärfarben stehen also in keinem einfachen Verhältnis, und bei 
der Beschäftigung mit den letzteren läßt man am besten die ersteren 
außer acht. 

Allein unsere Sinne registieren den Effekt der gegenseitigen Ergän- 
zung, wenn uns gewisse Gruppen aus zwei, drei oder mehr Farbtönen 
vorgesetzt werden. Wie groß auch die Zahl solcher Kombinationen 
sein mag, die erzielte Wirkung ist immer gleich, aber sie alle lassen sich 
letztlich auf eine einzige Kombination reduzieren, nämlich auf die 
Dreiergruppe aus Rot, Gelb und Blau. 

Diese drei fundamentalen Primärfarben sind wie die Beine eines 
Hockers. Alle drei sind erforderlich, um Tragkraft und Gleichgewicht 
voll herzustellen. Werden nur zwei von ihnen angeboten, verlangen sie 
nach dem Dritten. Die Spannung, die von der Unvollständigkeit der 
Dreiergruppe ausgeht, legt sich sofort, wenn die Lücke geschlossen 
wird. Das ermutigt uns schon jetzt zu einer Verallgemeinerung: wir fol- 
gern, daß jede Farbe, gleich wie sie aussieht, etwas Unvollständiges an 
sich hat. Man kann sagen, daß eine derartige Unvollständigkeit das 
Gleichgewicht des Gesichtsfeldes umwirft, sobald eine Farbe für sich 
allein erscheint. Die Eigenart dieser Farbe, ihre Kälte oder Wärme, 
Aufdringlichkeit oder Zurückhaltung, berührt uns einseitig und weist 
allein mit ihrer Gegenwart auf die Existenz einer Gegenfarbe hin, die 
das Gleichgewicht in unserem Seherlebnis wiederherstellen könnte. 
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Unter all den Farbgruppen, die eine Vollständigkeit herstellen, sind 
die drei fundamentalen Primärfarben einzig. Sie bilden die einzige 
Gruppe aus Komplementärfarben, bei der alle Beteiligten reine Farbtöne 
sind und daher die anderen beiden völlig ausschließen. Im reinen Blau 
ist nichts Gelbes zu finden, im reinen Rot nichts Blaues usw. Gleich- 
zeitig brauchen sich die drei Farben gegenseitig. Diese besondere struk- 
turelle Verbindung aus gegenseitiger Ausschließung und Anziehung ist 
die Grundlage jeder Farbgestaltung — etwa so, wie die besondere Struk- 
tur der diatonischen Grundreihe die Grundlage der traditionellen Musik 
des Westens bildet. 

Wir sehen, daß sich diese Farbstruktur auf ihrer Grundlage weiter- 
entwickelt, wenn wir feststellen, daß sie auf der nächst höheren Orga- 
nisationsstufe jeweils zwei Primärfarben gegen die dritte gruppiert 
(Abb. 241). Dies ergibt ein symmetrisches System aus drei ineinander 
verschlungenen Paaren aus Komplementärfarben. Jedes Paar besteht aus 
einem reinen Farbton und der ausgewogenen Mischung der anderen 
beiden: Blau und Orange, Gelb und Purpur (oder Violett — je nachdem, 
welches Wort einem zur Beschreibung eines ausgewogenen Blaurot 
lieber ist), Blau und Orange. Das führt zu einer Zweistufen-Hierarchie, 
bestehend aus den drei primären reinen Farbtönen und drei sekundären 
ausgewogenen Mischungen. Goethe beschreibt die Wechselbeziehung 
dieser sechs Farbtöne in seiner Farbenlehre: »Wurden wir vorher bei 
dem Beschauen einzelner Farben gewissermassen pathologisch affiziert, 
indem wir zu einzelnen Empfindungen fortgerissen, uns bald lebhaft und 
strebend, bald weich und sehnend, bald zum Edlen emporgehoben, 
bald zum Gemeinen herabgezogen fühlten, so führt uns das Bedürfnis 
nach Totalität, welches unserm Organ eingeboren ist, aus dieser Be- 
schränkung heraus; es setzt sich selbst in Freiheit, indem es den Gegen- 
satz des ihm aufgedrungenen einzelnen und somit eine befriedigende 
Ganzheit hervorbringt.« 

Dies ist des Malers System der drei grundlegenden komplementären 
Paare, das vielleicht am deutlichsten in dem Dreiecksmuster sichtbar 
wird, das Delacroix in eines seiner Skizzenbücher gezeichnet hat (Abb. 
242). Wie auch die physiologische Grundlage im Nervensystem aussehen 
mag, so empfiehlt sich das System für den Künstler wegen der Ein- 
fachheit seiner anschaulichen Logik. Descartes stellte fest, daß es für 
einen von Geburt an blinden Menschen unmöglich sei, durch irgend- 
welche Gedankengänge im Geist Farben wahrzunehmen; »hat aber ein 
Mensch tatsächlich einmal die Primärfarben wahrgenommen, so kann 
er — auch ohne die Zwischen- oder Mischtöne je gesehen zu haben - 
sich von denen, die er nicht gesehen hat, aufgrund ihrer Ähnlichkeit 
mit den anderen ein Bild machen, mittels einer Art Deduktion.« 

Wenn wir Künstlern zuhören, die schildern, wie sie Komplementär- 
farben einsetzen, dann bemerkt wir, daß es anscheinend zwei recht 
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Abb. 242 
Eugène Delacroix. Aus einem Skizzenbuch von seiner Marokkoreise. 1832. 


widersprüchliche Anwendungsmöglichkeiten gibt. Einerseits stellen kom- 
plementäre Paare die friedvolle Einheit von Gegensätzen dar. So wollte 
Van Gogh die Stimmung der vier Jahreszeiten durch vier Paare aus- 
drücken: Rot und Grün (Apfelblüten und grüne Felder im Frühling), 
Blau und Orange (Sommerhimmel und Bronzegold des reifen Getreides), 
Gelb und Violett (Herbstlaub) und Schwarz und Weiß des Winters. 
Er schrieb 1888 auch, die Zuneigung zweier Liebender lasse sich schil- 
dern durch »die innige Verbindung von zwei Komplementärfarben, ihre 
Mischung, ihre gegenseitige Ergänzung und das geheimnisvolle Vibrieren 
der verwandten Farbtöne.« 

Doch derselbe Van Gogh sagte, in seinem Nachtcafe habe er versucht, 
die schreckliche Leidenschaft von Männern mit roten und grünen 
Farbtönen auszudrücken. Wahrscheinlich hatte er sich von Delacroix 
beeinflussen lassen, der oft mit dem Gegensatz von Rot und Grün 
arbeitete, um Gewalt und Schrecken zu symbolisieren. Van Gogh selbst 
beschreibt Delacroix’ Christus auf dem See Genezareth so: »Christus 
mit seinem Heiligenschein aus blassem Zitronengelb, schlafend, um- 
geben vom dramatischen Violett, düsteren Blau und Blutrot der ver- 
Ängstigten Jünger, auf den furchterregenden smaragdgrünen Wellen, 
die steigen und immer höher steigen, bis an den Rahmen des Bildes.« 

Daß ein- und dasselbe Stilmittel so unterschiedliche Anwendungen 
erfährt, erscheint uns viel weniger widersprüchlich, wenn wir daran 
denken, daß die von den Komplementärfarben bewirkte Ergänzung 
nicht nur einen größtmöglichen Gegensatz sondern auch eine wechsel- 
seitige Neutralisation mit sich bringt. Der Gegensatz wirkt am stärk- 
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sten, wenn große Farbflächen gegeneinander ausgespielt werden. Wenn 
dieselben Farben in viel kleineren Mengen miteinander kombiniert 
werden, so zum Beispiel in den Pinselstrichen divisionistischer Bilder, 
oder wenn sie aus einiger Entfernung betrachtet werden, dann ver- 
mischen sie sich durch Addition zu einem Silbergrau. 

Die in vielen sanften Übergängen dargebotene Vielfalt an vitalen 
Kräften führt eher zu Reichtum als zu Gegensätzen. Die Farben sind 
nicht in große widerstreitende Lager geteilt, sondern zeigen in jedem 
Bereich des Bildes die ganze Breite ihrer Skala. Das entstehende um- 
fassende Grau ist reichlich mit Leben erfüllt und doch voll heiterem 
Frieden. Bei Kurt Badt heißt es: »In den Alterswerken der Großen 
scheint mir jede Besonderheit des Gefühls ausgelöscht durch etwas, 
das mir wie eine Einheit alles Gegensätzlichen vorkommt. Weder An- 
mut noch Größe noch Pracht kann man diesen Bildern zusprechen. Sie 
besitzen alles, aber sie stehen über jeder Begrenzung. In solchen ‚letzten‘ 
Werken verschwimmen die Einzelheiten, die Melodien zerflattern, auch 
die Werte des mittleren Lebens, Klarheit, Reichtum, Schönheit der 
Farbe lösen sich auf. Es bleibt eine letzte Einfachheit der Wirkungen 
und Wechselwirkungen, des Geistigen und des Körperlichen, der Fläche 
und des Raumes, der Farbe und der Linien, kein Ding mehr für sich, 
keines mehr vorherrschend.« 

Das widerstreitende Verhältnis zwischen komplementären Paaren 
ist in Denise Levertovs Gedicht A Vision wunderbar ausgedrückt: Zwei 
Engel, einer mit roten Flügeln, der andere mit grünen, »schweben am 
Rand eines Streites«, denn sie spüren, daß die Gefahr droht, daß sie 
gegenseitig ihre Unvollkommenheit enthüllen. Doch dann löst sich der 
Konflikt auf, denn während noch jeder Engel starrte 


on the angelic wings of the other, 

the intelligence proper to great angels flew into their wings, 
the intelligence called intellectual love, which, 
understanding the perfections of scarlet, 


leapt up among blues and green strongshafted, 
and among amber down illumined the sapphire bloom, 


so that each angel was iridescent with the strange newly-seen 
hues he watched, and their discovering pause 
and the speech their silent interchange of perfection was 


never became a shrinking to opposites, 


and they remained free in the heavenly chasm, 
remained angels, but dreaming angels, 
each imbued with the mysteries of the other. 
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Da das Auge Komplementärfarben spontan sucht und miteinander 
verbindet, werden sie oft dazu verwendet, in einem Gemälde Bereiche 
miteinander zu verbinden, die weit auseinanderliegen. Eine starke kom- 
plementäre Zweier- oder Dreiergruppe ist jedoch meistens so selbständig 
und unabhängig, daß sie nicht nur zum Zusammenhalt eines Bildes 
beiträgt sondern auch ein kompositionelles Problem darstellt. Wie die 
vollkommene runde Form, die nicht leicht in einen Zusammenhang 
paßt und deshalb oft einen zentralen oder deutlich abgesonderten Platz 
erhält, ordnet sich auch das komplementäre Muster nur schwer einem 
größeren Farbschema unter. Es wirkt am besten als ein verhältnis- 
mäßig selbständiges Unterganzes oder als zentraler Kern oder zentrales 
Thema, um das herum weitere Farbwerte angeordnet sind. 

Schließlich hat die mit Hilfe komplementärer Paare erreichbare Er- 
gänzung manchen Koloristen unter den Malern dazu gedient, das drei- 
dimensionale Volumen von Objekten wie Früchten oder menschlichen 
Körpern deutlicher hervortreten zu lassen. Ich habe darauf hingewiesen, 
daß die mißliche Rivalität zwischen den Eigenfarben von Objekten 
einerseits und den vom Helldunkel eingeführten Licht und Schatten 
andererseits in der Malerei des Westens dadurch beseitigt wurde, daß 
die Schatten einen Farbton erhielten. Bei Rubens oder Delacroix dient 
diese Technik nicht nur dazu, ein einheitliches Darstellungsmittel zu 
schaffen, das die Eigenfarbigkeit und die Helligkeitswerte der Beleuch- 
tung auf die gleiche Weise wiedergibt; es gestaltet außerdem die 
Rundheit eines Bildobjekts auf besonders überzeugende Art. Eine ein- 
farbige Schattierung kann mit Grauskalen die Körperlichkeit von Ob- 
jekten sicher wirkungsvoll ausdrücken. Doch die Grauskala kann die 
gegensätzlichen Pole von Licht und Dunkelheit nicht mit zwei stark 
kontrastierenden Farben kennzeichnen, wie das der Kolorist tut, wenn 
er beispielsweise einem rosaroten Farbton im beleuchteten Bereich eines 
Beines oder Apfels einen grünen Ton im Schatten gegenüberstellt, oder 
wenn gelbes Licht einer violetten Dunkelheit entspricht. Darüberhinaus 
bestärkt die Vollständigkeit des komplementären Farbenpaares die 
Grenzen des Objekts, wohingegen die Grauskala gewissermaßen gren- 
zenlos ist: es könnte ja ein helleres Weiß und einen dunkleren Schatten 
geben, als sie für die Schattierung des Objekts verwendet worden sind, 
und deshalb gibt das Modellieren mit Schattierungen dem Volumen we- 
niger Endgültigkeit. 

Obwohl man komplementäre Farben braucht, um einen größt- 
möglichen Gegensatz herzustellen, gibt es andere Gegenüberstellungen, 
etwa Blau und Gelb, die ebenfalls Farbtöne bieten, die sich wechsel- 
seitig ausschließen. Es gibt weder ein Gelb im reinen Blau noch ein 
Blau im reinen Gelb, und daher äußern diese zwei Farben ihren Unter- 
schied deutlich, ja sogar scharf. Es gibt allerdings in einer solchen 
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Gegenüberstellung keine echte Polarität, da sie sich in einem begrenzten 
Abschnitt des Farbsystems abspielt. Beide Farben haben den gleichen 
Teilausdruck: eine metallische Kälte etwa im Blau und Gelb, oder 
eine süßliche Wärme im Rot und Blau. Ich habe an anderer Stelle an- 
gedeutet, daß jede Farbe etwas Einseitiges an sich hat. Eine ähnlich 
einseitige Stimmung beherrscht ein Bild, dessen Palette eine der Primär- 
farben ausschließt. Das Fehlen von Blau in den späten Werken Rem- 
brandts gibt der menschlichen Erfahrung einen eigenwilligen Anstrich. 


Die Wechselwirkung von Farben 


Es wurde schon darauf hingewiesen, wie verblüffend unbeständig 
Farben sind. Sie sind der eindrucksvollste Beweis für die Tatsache, daß 
der gleiche Bestandteil in zwei verschiedenen Ganzen eben nicht gleich 
ist. Die gleiche Farbe in zwei verschiedenen Umgebungen ist nicht die 
gleiche Farbe. John Ruskin warnte den Maler: »Jeder Farbton in dei- 
nem Werk ändert sich, wenn du an anderer Stelle einen Tupfen hinzu- 
fügst; was also eben noch warm war, wird kalt, wenn du an anderer 
Stelle eine heißere Farbe eingesetzt hast, und was du harmonisch zu- 
rückgelassen hast, wird unharmonisch, wenn du andere Farben da- 
nebensetzt.« Wegen dieser äußersten Unbeständigkeit und gegenseitigen 
Abhängigkeit überrascht es nicht, daß bei psychologischen Versuchen, 
in denen Betrachtern willkürlich ausgewählte Reihen von Einzelfarben 
oder Farbpaaren vorgesetzt wurden, chaotische Ergebnisse heraus- 
kamen. Bezeichnenderweise bemerkt jedoch Johannes von Allesch, 
dessen Untersuchungen diese Vieldeutigkeit am klarsten aufgezeigt 
haben, daß die Vielseitigkeit oder Veränderlichkeit jeder Farbe ein- 
geengt wird, wenn sie in einen Zusammenhang gestellt wird. Wir müs- 
sen hier noch einmal betonen, daß die Ordnung einer Bildkomposition 
den Eigencharakter jeder Farbe stabilisiert und sie damit so eindeutig 
macht, wie es eine stichhaltige künstlerische Aussage erfordert. 

Das bedeutet, daß die Identität einer Farbe nicht in der Farbe selbst 
liegt, sondern durch den Zusammenhang bestimmt wird. Wir sind uns 
dieser gegenseitigen Umformung bewußt, die jede Farbe von der Unter- 
stützung all der anderen abhängig macht, so wie sich die Steine in 
einem Gewölbebogen gegenseitig stützen. Während aber bei den Steinen 
der gegenseitige Gewichtausgleich physikalisch gegeben ist, wird das 
Netz der aufeinander wirkenden Farben erst vom Gesichtssinn geschaf- 
fen, und diese Subjektivität — ganz im Gegensatz zur unnachgiebigen 
Objektivität der Formen — macht sie beinahe zu Erscheinungen. 
Kandinsky schrieb in seinem Rückblick: »Ich sah, daß jede große Fläche 
ihre Abstammung von der Palette sofort bloßlegte, daß aber diese 
Fläche durch die ihr entgegengesetzte andere Fläche tatsächlich eine 
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märchenhafte Kraft gewann, so daß ihre Abstammung von der Palette 
auf den ersten Eindruck unglaubwürdig erschien.« 

Das auffälligste Beispiel einer Wechselwirkung ist natürlich der 
Farbkontrast. Die klassische Formulierung dieses Prinzips stammt von 
Michel Eugene Chevreul, dem französischen Chemiker und Direktor 
der Pariser Gobelinmanufaktur. Er beschrieb den Simultankontrast so: 
»Wenn man gleichzeitig zwei Flächen von verschiedener Helligkeit, aber 
gleicher Tönung, oder von gleicher Helligkeit, aber verschiedener 
Tönung, betrachtet, die nebeneinanderliegen, d.h. aneinandergrenzen, 
dann sieht das Auge (vorausgesetzt, die Flächen sind nicht zu groß) 
Veränderungen, die sich im ersten Falle auf die Farbintensität und im 
zweiten auf die optische Komposition der zwei nebeneinanderliegenden 
Farben auswirken.« 

Da die Wirkung des Farbkontrastes in Richtung auf eine physiolo- 
gische Komplementarität geht, dient sie dazu, diese zu verstärken, wo 
immer sie bereits besteht, etwa im Verhältnis von Blau und Gelb, oder 
Farben in Richtung auf eine solche Komplementarität abzuwandeln, 
wenn sie nicht allzu weit davon entfernt sind. Von Allesch experimen- 
tierte mit einem grünlichen Gelb und einem rötlichen Gelb, deren Bei- 
mischungen so geringfügig waren, daß beide Farben bei isolierter Be- 
trachtung wie reine Gelbtöne aussahen. Wenn man sie zusammen- 
brachte, neigten sie dazu, ihren Unterschied hervorzuheben: sie sahen 
deutlich grünlich und rötlich aus und bewirkten mutmaßlich jenen Zu- 
sammenstoß, den wir oben als eine Auswirkung der »Gleichartigkeit 
des Dominierenden« erörterten. Wurde aber nun ein drittes, mittleres 
Gelb zwischen die beiden geschoben, so verringerte sich der Kontrast 
und die gesamte Gruppe zeigte ein einheitlicheres Gelb. Solche Anpas- 
sungseffekte lassen sich auch beobachten, wenn beispielsweise ein 
kräftiger roter Fleck in einem Gemälde zarte Rottöne in den umliegen- 
den Farben herausbringt. 

Dem Farbkontrast ist viel Beachtung geschenkt worden. Eine hervor- 
ragende Darstellung findet sich in Josef Albers’ Interaction of Color. 
Die Gegenwirkung, nämlich die Anpassung, ist dagegen ziemlich ver- 
nachlässigt worden, obwohl der Gegensatz zwischen den beiden Wahr- 
nehmungsmechanismen zwingend gebietet, das eine nicht ohne das an- 
dere zu sehen. Da Wahrnehmungsmuster zum prägnantesten unter den 
verfügbaren Organisationsprozessen drängen, strebt eine Farbenzusam- 
menstellung entweder zum Kontrast oder zur Anpassung, je nachdem, 
welches dem vorhandenen Reizmaterial nähersteht. Wir können hier 
auch die Begriffe der Ausprägung und Gleichmachung verwenden, mit 
deren Hilfe wir Abwandlungen von Formen beschrieben haben. 

Die Anpassung ist eng mit der additiven Farbmischung verwandt. 
Wenn die nebeneinanderliegenden Farbtöne ausreichend ähnlich sind, 
oder wenn die Farbflächen ausreichend klein sind, dann heben die 
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Farben nicht ihren Kontrast hervor, sondern passen sich einander an. 
Jameson und Hurvich haben eine physiologische Theorie aufgestellt, 
mit der sich zumindest ein Teil des Phänomens erklären läßt. Sie 
erinnern daran, daß die mikroskopisch kleinen Empfangszellen in der 
Netzhaut nicht einzeln tätig werden, sondern als Beiträger zu Recep- 
torenfeldern; ein solches Feld faßt die Tätigkeit einer großen Zahl von 
Receptoren zusammen und leitet als Einheit die Information an eine 
einzelne Ganglienzelle weiter. Innerhalb des Feldes reagieren die Recep- 
toren antagonistisch: die, die in der Mitte liegen, reagieren positiv auf 
die Stärke und Farbe des Lichts, die weiter außen liegenden negativ. 
Wenn diese Receptorenfelder verhältnismäßig klein sind, halten sie 
Reizflächen, die eine bestimmte Größe haben, streng auseinander und 
betonen den Kontrast zwischen ihnen. 

Sind die Reizflächen klein und bilden beispielsweise ein feines Punkt- 
muster, wie wir das von Bildern des Divisionismus kennen, komnit es 
zu keiner Trennung, und das Ergebnis ist eine echte additive Mischung. 
Sind aber die Einheiten ein wenig größer, kommt es zur bloßen Anpas- 
sung (gelegentlich auch Bezold-Brücke-Phänomen genannt), weil die 
Receptorenfelder unterschiedlich groß sind. Manche sind mehr als 
sechsmal so groß wie andere. Die Folge ist, daß die kleineren Felder 
imstande sind, zwischen verschiedenfarbigen Flächen zu unterscheiden, 
während die größeren die verschiedenen Flächen gleichzeitig erfassen 
und so durch additive Wechselwirkung die Helligkeits- und Farbunter- 
schiede zwischen ihnen reduzieren. 

Man kann die Beziehungen zwischen Farbtönen nicht ausreichend 
beschreiben, ohne auf Sättigung und Helligkeit einzugehen. Versuche 
haben ergeben, daß Farbunterschiede mehr von der Helligkeit als vom 
Farbton abhängen. Susanne Liebmann hat zum Beispiel eine rote Figur 
vor einen grünen Hintergrund von genau gleicher Helligkeit gestellt und 
dabei herausgefunden, daß die Grenzen fließend und weich werden. Die 
Figur-Grund-Situation löst sich auf, Objekte erscheinen unkörperlich, 
und Entfernungsunterschiede sind kaum noch festzustellen; Formen 
wollen zerfließen, die Spitzen von Sternen verschwinden, Dreiecke sehen 
gerundet aus, aneinandergereihte Punkte fließen zusammen. Es über- 
rascht deshalb nicht, daß Maler verschiedene Farbtöne normalerweise 
durch unterschiedliche Helligkeit verstärken. Wenn sie die Trennung 
benachbarter Flächen einmal doch dem Farbton allein überlassen, ver- 
trauen sie meistens der Erscheinung, die ich Zusammenstoß oder gegen- 
seitige Abstoßung genannt habe. So mag beispielsweise ein blaugrüner 
Hintergrund an einen rötlich blauen Mantel von annähernd gleicher 
Helligkeit und gleichem Sättigungsgrad grenzen. Das bestätigt doch 
wohl die Auffassung, daß sich die wirksamste Trennung von Farbtönen 
mit dem Zusammenstoß erreichen läßt. 


362 Farbe 
Matisse und El Greco 


Eine kurze Analyse des Farbschemas in zwei Gemälden kann viel- 
leicht einige unserer syntaktischen Prinzipien verdeutlichen. Das eine 
Beispiel ist Matisses Bild Le Luxe entnommen (Abb. 243), das drei 
Frauen in einer Landschaft zeigt. Zwei der Figuren halten sich im nahen 


Abb. 243 


Vordergrund auf, die dritte ist weiter weg. Eine geringfügige Über- 
schneidung verbindet die vorderen Figuren und legt auch ihr räumliches 
Verhältnis fest. Die dritte ist kleiner; um aber den Tiefenabstand zu 
verringern, wird bei dieser Figur jede Überschneidung vermieden. Auch 
eine identische Färbung drängt alle drei Frauen in die gleiche Ebene. 
Die Umgebung ist in drei Hauptflächen eingeteilt: den organgefarbenen 
Vordergrund mit der weißen Draperie, das grüne Wasser in der Mitte 
und den Hintergrund mit dem leicht violett getönten Himmel, der 
weißen Wolke und den zwei Bergen, einem bläulich-roten und einem 
orangefarbenen. Es besteht also eine Art Farbsymmetrie zwischen oben 
und unten. Das weiße Tuch ganz vorne entspricht der weißen Wolke 
ganz hinten; das Orange taucht in beiden Flächen auf, wie auch das 
Gelb der nackten Leiber. Den ungefähren Mittelpunkt dieser Symme- 
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trie markiert der Blumenstrauß. Unwillkürlich spüren wir, daß die 
kleine Frau ihre ganze überraschende Energie und Konzentration dar- 
auf verwendet, den Dreh- und Angelpunkt des Bildes in ihren Händen 
zu halten. Der Strauß ist klein, aber er zieht die Aufmerksamkeit auf 
sich, weil er die einfache Form eines Kreises hat und mit einem reinen 
Dunkelblau eingerahmt ist, das sonst nirgends im Bild vorkommt. Der 
Strauß befindet sich auf einer Höhe mit dem Nabel der großen Figur 
und macht damit deutlich, daß die Mitte dieser Figur auf der horizon- 
talen Symmetrieachse der Gesamtkomposition liegt. 

Die Symmetrie hat die Aufgabe, der durch Formüberlagerungen ge- 
schaffenen Tiefe der Landschaft entgegenzuwirken; die zwei weißen 
Flächen, die jeweils am Ende des ganzen räumlichen Bereiches liegen, 
streben in die gleiche Bildebene und verkürzen damit die dreidimen- 
sionale Ausdehnung. Das gleiche gilt für die orangefarbenen Flächen. 
Die drei gelben Figuren überschneiden die ganze Landschaft und liegen 
vor ihr. Sie werden jedoch durch die Verteilung der Helligkeitswerte 
in den räumlichen Zusammenhang zurückgebracht. Die beiden weißen 
Flächen treten als die hellsten Stellen im Bild am stärksten hervor — das 
heißt, sie rücken die etwas dunkleren menschlichen Gestalten zurück 
auf einen Platz in der Tiefenstaffelung, zwischen den hellsten und den 
dunkelsten Tönen. 

Abgesehen von den weißen Flächen und den kleinen schwarzen und 
blauen Tupfen, gibt es in dem Bild keine reinen Primärfarben. Das Gelb 
der Körper wirkt durch eine rötliche Tönung etwas wärmer. Gelb, 
durch die drei Figuren die dominierende Farbe der Komposition, ist 
auch in dem Orange und in dem Grün enthalten, wahrscheinlich aber 
nicht im Himmel und in dem bläulich-roten Berg. In der linken oberen 
Ecke bleibt also das gemeinsame Farbelement auf Rot beschränkt, das 
allerdings im Himmel nur schwach und in der Figur noch schwächer 
vertreten ist. Im Grunde genommen sind die Farben in diesem Bereich 
des Bildes so verschiedenartig, daß sie sich praktisch gegenseitig aus- 
schließen. 

Ist das Gelb aus der oberen Ecke der Hintergrundlandschaft aus- 
geschlossen, so ist das Blau, das am deutlichsten im Himmel ausge- 
drückt und in dem bläulich-roten Berg und im grünen Wasser enthalten 
ist, im unteren Teil des Bildes nicht vorhanden. Die zwei Farben treffen 
sich in einem ausgewogenen Verhältnis in dem Grün in der Bildmitte. 
Den einzigen Zusammenstoß von Farbtönen scheint es zwischen dem 
Gelbrot des Berges und dem angrenzenden Blaurot zu geben (Gleich- 
artigkeit des Dominierenden). Ist dieser Konflikt durch seine Funktion 
in der Gesamtkomposition gerechtfertigt, oder ist er ein ungelöstes 
Problem? 

Das einzige Beispiel einer fast vollständigen Trennung bilden, wie 
gesagt, der Himmel und das gelbe Gesicht und die Schultern. Hier 
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befindet sich auch der größte Tiefenabstand. Die Figuren sind unten 
im Bild am engsten mit der Landschaft verbunden, denn dort kommen 
Gelb und — wenn auch in geringerem Maße — Rot gemeinsam vor. Das 
Haar der knieenden Figur nimmt sogar das Orange auf. Im Mittelgrund 
sind die Unterschiede größer. Die Körper und das Wasser enthalten 
Gelb als eine gemeinsame Grundfarbe, doch die rötliche Beimischung 
der Haut und das im Grün enthaltene Blau heben hervor, daß sich die 
Farben gegenseitig ausschließen. Das schwarze Haar der kleinen Figur 
und die Farben des Blumenstraußes tragen ebenfalls zum Eindruck der 
Verschiedenartigkeit bei. Das Crescendo dieser Trennung erreicht in 
der linken oberen Ecke seinen Höhepunkt. Der Tiefenabstand zwischen 
dem Kopf und den Schultern einerseits und dem Himmel andererseits 
wird jedoch dadurch ausgeglichen, daß das rötliche Gelb der mensch- 
lichen Haut und das Violettblau des Himmels annähernd komplemen- 
tär sind. Die Farben lassen eine starke Kluft entstehen und überbrücken 
sie gleichzeitig wieder durch die Harmonie ihrer gegenseitigen Er- 
gänzung. 

Als zweites Beispiel nehme ich El Grecos Die Jungfrau mit den Hei- 
ligen Ines und Tecla (Tafel 2). Das Grundgerüst der Komposition ist 
symmetrisch. Die von zwei Engeln flankierte Jungfrau nimmt in der 
oberen Bildhälfte die Mitte ein; die beiden Heiligen stehen sich in der 
unteren Hälfte gegenüber. Die Grundsymmetrie der Formen wird je- 
doch durch Abweichungen belebt, von denen die folgenden in unserem 
Zusammenhang von Bedeutung sind. Die Haltung der Jungfrau: und 
des Kindes bildet eine schräge Achse. Die von oben rechts nach unten 
links verlaufende Schräge verbindet die Figur in den Wolken stärker 
mit der Heiligen auf der linken Seite. Diese Verbindung wird außerdem 
noch dadurch hervorgehoben, daß der Mantel der Jungfrau dem Kopf 
der Frau links, die nach oben blickt und mit der Hand eine öffnende 
Geste beschreibt, viel näher kommt. Im Gegensatz dazu ist die Frau 
rechts von der Mittelfigur weiter entfernt, sie hält die Augen nieder- 
geschlagen, als sei sie in Gedanken versunken, und ihre Hand deutet 
auf sie selbst. 

Das Farbschema des Bildes spiegelt das Strukturprinzip der Kompo- 
sition. Die geschlossene ovale Form der Jungfrau ist in vier Haupt- 
abschnitte unterteilt, die eine Art zentrale Symmetrie um das Christus- 
kind bilden. Die zwei Teile des blauen Mantels stehen sich ebenso 
gegenüber wie die Teile ihres roten Gewandes. Das Blau und das Rot 
unterscheiden sich deutlich voneinander, sind aber gleichzeitig mit- 
einander verbunden, weil eine — wie ich es nannte — strukturelle Um- 
kehrung angedeutet ist: das Rot ist etwas bläulich und das Blau etwas 
rötlich. Das Farbenspektrum der Jungfrau bleibt in den Bereichen von 
Rot und Blau und verlangt deshalb nach Ergänzung. Das fehlende Gelb 
wird vom Haar des Kindes beigesteuert. Dem Kind kommt die Funk- 


Tafel 2. El Greco, Die Jungfrau mit den Heiligen Ines 
und Tecla. 1597-99. National Gallery, 
Washington, D.C. 
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tion eines Schlußsteins zu, zum einen, weil es eine zentrale Stellung 
einnimmt, zum andern, weil es die für den Dreiklang der Primärfarben 
erforderliche dritte Farbe ins Bild bringt. 

Das gelbe Haar der vier kleinen Engel zu Füßen der Maria ist durch 
Gleichartigkeit mit dem gelben Mantel und dem Haar der Heiligen 
links, mit dem Palmwedel und dem Löwen verbunden. Das Blau im 
Mantel der Jungfrau wird vom blauen Ärmel wieder aufgenommen. 
Das Blau und Rot der oberen Figur vereinigen sich zu einem Purpur; 
das Blau und Gelb der unteren sind die Ausgangsfarben für ein Grün; 
und Purpur und Grün sind annähernd komplementär. Daher die glatte 
Verbindung zwischen der Mittelfigur und der Frau links. Man ver- 
gleiche damit den Zusammenstoß zwischen dem orangefarbenen Mantel 
der Frau rechts und der purpurrot wirkenden Farbzusammenstellung 
der Jungfrau. Das Rot, das in beiden Bereichen dominiert, wird aus- 
einandergerissen und verteilt sich auf die widerstreitenden Rot-Blau- 
und Rot-Gelb-Skalen, und die von diesem Zusammenstoß errichtete 
Schranke verhindert, daß das Auge den Abstand zwischen den beiden 
Figuren mühelos überbrückt. 

Im Original reicht die goldene Tönung in den Schattenbereichen des 
gelben Mantels zur Linken aus, einen echten Zusammenstoß zwischen 
ihm und dem Orangerot des Mantels zur Rechten zu verhindern. Mit 
einer strukturellen Umkehrung kann das Auge die zwei Farben ver- 
binden, und die Horizontale erfährt eine zusätzliche Stärkung durch 
den Kontakt der zwei Hände im Vordergrund, die parallele Führung 
der beiden anderen Hände, die symmetrische Anordnung der zwei Hei- 
ligen und das Nebeneinander von Löwe und Lamm, die das Thema 
vom Friedensreich verkörpern. 

Wir stellen also fest, daß sich in der unteren Hälfte des Gemäldes 
Form und Farbe verbinden, um zwei zusammengehörige Seiten der 
religiösen Haltung darzustellen: Erleuchtung und Kontemplation, Emp- 
fangen und frommes Betrachten, Abhängigkeit von der Gnade und 
Willensfreiheit. Die Gesamtsymmetrie des Werkes läßt die Gegensätze 
der zwiespältigen menschlichen Haltung in der größeren Harmonie auf- 
gehen, der Harmonie von Gott und Mensch, von der Herrschaft im 
Himmel und dem Gehorsam auf Erden. 


Reaktionen auf Farbe 


Niemand bestreitet, daß Farben eine starke Ausdruckskraft haben, 
aber niemand weiß, woher diese Ausdruckskraft kommt. Gewiß, viele 
glauben, sie beruhe auf Assoziationen. Rot soll erregend wirken, weil 
es uns an Feuer, Blut und Revolution erinnert. Grün weckt den er- 
frischenden Gedanken an die Natur, und Blau wirkt kühl wie Wasser. 
Doch die Assoziationstheorie ist auch hier nicht aufschlußreicher als 
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auf anderen Gebieten. Die Wirkung von Farben ist viel zu unmittelbar 
und spontan, als daß sie ausschließlich das Ergebnis einer Interpretation 
sein könnte, die sich an ein Lernerlebnis anhängt. 

Andererseits haben wir nicht mal die Hypothese von irgendeinem 
physiologischen Prozeß anzubieten, der den Einfluß der Farbe erklären 
könnte. Große Helligkeit, ein hoher Sättigungsgrad und die Farbtöne 
mit einer langwelligen Strahlung lösen Erregung aus. Ein helles, reines 
Rot ist wirksamer als ein gedämpftes, gräuliches Blau. Aber wir wissen 
nicht, wie intensive Lichtenergie auf das Nervensystem einwirkt oder 
weshalb die Wellenlänge eine Rolle spielt. Bestimmte Experimente 
haben eine körperliche Reaktion auf Farbe nachgewiesen. Féré fand 
heraus, daß Muskelkraft und Blutkreislauf durch farbiges Licht »an- 
gefangen bei Blau (am wenigsten), über Grün, Gelb, Orange und Rot« 
erhöht werden. Dies stimmt zwar mit psychologischen Beobachtungen 
über die Auswirkungen dieser Farben überein, aber damit ist keines- 
wegs geklärt, ob wir es hier mit einer sekundären Folge des Wahr- 
nehmungserlebnisses zu tun haben, oder mit einem direkteren, die Ner- 
ven ansprechenden Einfluß der Lichtenergie auf das motorische Ver- 
halten und den Blutkreislauf. 

Das gilt auch für Beobachtungen Kurt Goldsteins, der in seiner 
Praxis als Nervenarzt zum Beispiel den Fall einer Patientin mit einem 
Schaden am Kleinhirn hatte, die immer, wenn sie ein rotes Kleid trug, 
Gleichgewichtsstörungen und Schwindelanfälle erlitt und Gefahr lief, 
zu stürzen. War sie grün gekleidet, verschwanden diese Symptome. 
Goldstein ging diesem Phänomen mit Experimenten nach, die es wert 
wären, wieder aufgegriffen zu werden. Er forderte Patienten mit ähn- 
lichen Hirnschäden auf, auf ein Stück Buntpapier zu blicken und dabei 
die Arme gerade von sich zu strecken. Durch ein waagrechtes Brett 
waren die Arme ihren Blicken entzogen. Blickte der Patient auf ein 
gelbes Papier, wichen seine vom schadhaften Gehirnzentrum gelenkten 
Arme etwa 55 Zentimeter von der Mittelachse ab. Bei Rot betrug die 
Abweichung 5o Zentimeter, bei Weiß 45, bei Blau 42, bei Grün 40 
Zentimeter. Wenn er die Augen zumachte, betrug die Abweichung 70 
Zentimeter. Goldstein folgerte daraus, daß zu langwelligen Farben eine 
expansive Reaktion gehört, während es bei kurzen Wellenlängen zu 
einer Verengung kommt. »Der ganze Organismus ... wird durch ver- 
schiedene Farben der Außenwelt zugekehrt, oder aber er wird ihr ent- 
zogen und auf den Mittelpunkt des Organismus ausgerichtet.« 

Diese physische Reaktion findet eine Parallele in Kandinskys Be- 
merkungen über die Erscheinungsweise von Farben. Er behauptete, daß 
ein gelber Kreis eine »Bewegung aus dem Zentrum [hat] und sich bei- 
nahe sichtbar dem Menschen nähert«. Ein blauer Kreis hingegen ent- 
wickelt »eine konzentrische Bewegung (wie eine Schnecke, die sich in 
ihr Häuschen verkriecht) und entfernt sich vom Menschen«. 
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Es ist bisher kaum ein Versuch unternommen worden, die verschie- 
denen Farben nach ihren allgemeinen Ausdrucksmerkmalen zu grup- 
pieren. Die Unterscheidung zwischen warmen und kalten Farben ist 
zwar ziemlich geläufig: Künstler verwenden diese Begriffe, und man 
findet sie auch in Büchern über die Farblehre. Aber flüchtige Bemer- 
kungen, die zudem auf subjektiven Eindrücken beruhen, helfen uns 
kaum weiter. Von Alleschs experimentelle Beobachtungen in dieser 
Sache scheinen keine überzeugenden Ergebnisse gebracht zu haben, 
wenn man nach seinen kurzen Hinweisen zu diesem Thema urteilen 
darf. Es sei mir unter diesen Voraussetzungen gestattet, eine eigene 
These vorzubringen. Sie ist nicht durch systematische Versuche abge- 
sichert und führt vielleicht in eine ganz falsche Richtung; aber sie kann 
wenigstens zu weiteren Diskussionen anregen. 

Die reinen fundamentalen Primärfarben kann man kaum warm oder 
kalt nennen. Ist ein reines Rot deutlich wärmer als ein reines Blau von 
gleichem Sättigungsgrad? Ist ein reines Gelb kalt oder warm? Eine Aus- 
sage über die Temperatur scheint sinnvoller, wenn sie der Beimischung 
einer Farbe gilt. Ein bläuliches Gelb oder Rot neigt dazu, kalt auszu- 
sehen, ein gelbliches Rot oder Blau ebenso. Im Gegensatz dazu ist ein 
rötliches Gelb oder Blau warm. Meine These ist nun, daß nicht die 
Hauptfarbe die Wirkung bestimmt, sondern die Farbe, in deren Rich- 
tung sie abweicht. Das würde zu dem vielleicht unerwarteten Ergebnis 
führen, daß ein rötliches Blau warm erscheint, ein bläuliches Rot da- 
gegen kalt. Johannes Itten hat die komplementären Farbtöne Rotorange 
und Blaugrün als die Temperaturpole bezeichnet. Dies würde unsere 
Beobachtung bestätigen, daß eine Beimischung von Rot die Farbe wär- 
mer macht, eine blaue Tönung dagegen kälter. Mischungen aus zwei 
ausgewogenen Farben sollten keine eindeutige Wirkung zeigen, wenn 
auch eine Mischung aus Gelb und Blau dem Kalten am nächsten kom- 
men könnte. Ausgewogene Mischungen aus Rot und Blau oder Rot 
und Gelb könnten zu einer neutralen oder mehrdeutigen Wirkung 
neigen. 

Natürlich wirkt sich die Unbeständigkeit von Farben auf ihre Tem- 
peratur aus. Wenn eine Farbe auf die umliegenden Farbtöne reagiert 
und ihre Tönung verändert, kann sich dabei auch ihre Temperatur 
ändern. Auch Helligkeit und Sättigung mögen sich auf das Phänomen 
auswirken. In Albers’ Farbkreis fallen die Bereiche von Kalt und Warm 
annähernd mit denen von Dunkel und Hell zusammen, und Itten bringt 
»kalt« mit »schattig« in Zusammenhang, und »warm« mit »sonnig«. 

Wenn meine Betrachtungsweise vertretbar ist, läßt sie sich vielleicht 
auch allgemeiner auf die Ausdrucksmerkmale von Farben übertragen. 
Vielleicht ist es nicht so sehr der dominierende Farbton, der einer Farbe 
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ihren Charakter gibt, sondern es sind vielmehr die Abweichungen, die 
den Ausschlag geben. Wir haben festgestellt, daß den reinen fundamen- 
talen Primärfarben die dynamischen Eigenschaften der Mischungen 
fehlen; möglicherweise ist auch ihr Ausdruck neutraler, während die 
Farbe, die durch Annäherung an eine andere Farbe dynamische Span- 
nung erzeugt, ausdrucksvoller ist. Ein rötlicher, gelblicher, bläulicher 
Farbton, der eine andere Farbe von ihrem Grundcharakter wegzerrt, 
erzeugt damit vielleicht die Spannung, ohne die kein Ausdruck möglich 
ist. Das also sind meine Thesen, die auf eine experimentelle Bestätigung 
warten. 

Abschließend sollten wir uns noch über die Gepflogenheit Gedanken 
machen, mit Hilfe von Temperaturempfindungen Farben zu beschrei- 
ben. Wo liegt der gemeinsame Nenner? Wir werden wohl kaum an ein 
heißes Bad oder an die Sommerhitze erinnert, wenn wir das dunkle 
Rot einer Rose wahrnehmen. Vielmehr löst die Farbe die gleiche Reak- 
tion aus wie ein Wärmereiz, und die Wörter »warm« und »kalt« wer- 
den einfach deshalb zur Beschreibung von Farben verwendet, weil die 
gefragte Ausdrucksqualität im Bereich der Temperatur am stärksten 
und biologisch am wichtigsten ist. 

Wir beschreiben sowohl eine vom Objekt ausgehende Qualität als 
auch unsere Reaktion auf diese Qualität. Die Erfahrung braucht nicht 
unmittelbar auf der Wahrnehmung zu beruhen. Wir sprechen auch von 
einem kalten Menschen, einem warmen Empfang, einer hitzigen De- 
batte. Vor einem kalten Menschen weichen wir zurück. Wir wollen uns 
gegen eine schädliche Macht wehren — wir verschließen uns, versperren 
den Zugang. Wir fühlen uns unbehaglich, in der freien Entfaltung un- 
serer Gedanken und Impulse behindert. Einem warmen Menschen be- 
gegnen wir ganz offen. Wir fühlen uns angezogen, sind bereit, darzu- 
bieten, was wir zu geben haben. Unsere Reaktionen auf physische Kälte 
oder Wärme sind offensichtlich ähnlich. Ebenso scheinen uns warme 
Farben einzuladen, während uns kalte Farben auf Distanz halten. 
Warme Farben gehen aus sich heraus, kalte ziehen sich zurück. Dem 
Künstler sind natürlich beide für seine Zwecke willkommen. Sie drük- 
ken verschiedene Eigenschaften der Wirklichkeit aus, die verschiedene 
Reaktionen verlangen. 

Wollten wir mit der Erörterung des Ausdrucks von Farben über das 
bisher Gesagte hinausgehen, müßten wir von dem Charakter berichten, 
der von verschiedenen Künstlern, Schriftstellern und Zivilisationen be- 
stimmten Farben zugeschrieben worden ist. In der ersten Fassung dieses 
Buches habe ich Beispiele dafür angeführt. Es ist ein unterhaltsames 
Thema, und die Anmerkungen Goethes oder Kandinskys zum Cha- 
rakter von Rot oder Gelb sind von einer reizvoll poetischen Natur. 
Doch für unsere Zwecke geben diese Anekdoten eigentlich nicht viel 
her. Diese Charakterisierungen sind von vornherein mit so gewichtigen 
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persönlichen und kulturellen Faktoren belastet, daß sie keine allgemeine 
Gültigkeit für sich beanspruchen können. Wenn Kandinsky in seinem 
Bauhaus-Seminar lehrte, Gelb sei mit der Form eines Dreiecks eng ver- 
wandt, Blau mit einem Kreis und Rot mit einem Quadrat - gab er 
dann mehr als einen persönlichen Eindruck wieder? Und wenn Gelb in 
China kaiserlichen Glanz symbolisierte, im mittelalterlichen Europa 
aber Schande und Verachtung anzeigte, können wir dann Goethe ohne 
weiteres glauben, daß sich die Chinesen auf ein Goldgelb bezogen, 
während die Farbe der Prostituierten und der verfolgten Juden einen 
unschönen Stich ins Grünliche hatte? 

Wenn unsere Aufgabe darin besteht, Wahrnehmungsobjekte auf die 
formalen Faktoren hin zu untersuchen, die bestimmen, was die Augen 
sehen, dann können wir wohl behaupten, die Faktoren der Farbstruk- 
tur zumindest andeutungsweise beschrieben zu haben. Aber so wie ich 
in dem Kapitel über die Ausdruckskraft der Gestalt davon absehen 
werde, weitschweifig über den Bewußtseinszustand zu spekulieren, der 
bestimmte Formen begünstigt, so möchte ich hier auf die Aufzählung 
der Tatsachen verzichten, die zur Bevorzugung der einen oder anderen 
Farbe führen. Was die Gestalt angeht, so können wir formale Merk- 
male mit beträchtlicher Genauigkeit analysieren. Wir können deshalb 
mit einiger Zuversicht untersuchen, inwiefern das Aussehen einer Ge- 
stalt dem entspricht, was sie ausdrückt. Wir wären demzufolge auf 
ziemlich festem Boden, wenn wir — so wie manche Kunstgeschichtler — 
fragten, warum sich Raffaels Formen von denen Dürers unterscheiden. 
Wenn es aber um die Farbe geht, können wir da mehr tun, als uns vage 
Gedanken darüber zu machen, weshalb Picasso in den ersten Jahren 
unseres Jahrhunderts Blau bevorzugte, oder uns von Van Gogh sagen 
zu lassen, was er mit Gelb im Sinne hatte? 

Quantitative Untersuchungen der bevorzugten Farben sind oft genug 
gemacht worden, zum einen, weil sich Marktforscher für die jeweilige 
Moderichtung interessieren, zum andern, weil Reaktionen auf nicht 
analysierte Reize für den Versuchsleiter leichter zu handhaben sind als 
Untersuchungen, die eine Strukturanalyse verlangen. Dazu kommt, daß 
die Vorstellung vom »ästhetischen Genuß« — in der herkömmlichen 
Kunstphilosophie ein wichtiger Punkt — den Psychologen von Philo- 
sophen aufgedrängt worden ist. Es galt als wesentlich, herauszufinden, 
welche Menschen an welchen Farben Gefallen finden. Die Ergebnisse 
waren bemerkenswert nichtssagend. Es kam nichts heraus, was von all- 
gemeiner Gültigkeit wäre. Außerdem haben solche Vorlieben kaum 
einen Einfluß auf die Kunst. »Ist ein Künstler, der Blondinen bevor- 
zugt, nicht traurig dran«, sagte Picasso zu Christian Zervos, »wenn er 
es sich versagen muß, sie in einem Bild unterzubringen, weil sie nicht 
zu der Obstschale passen!« 


VII. BEWEGUNG 


Die Bewegung ist der stärkste Sehreiz. Ein Hund oder eine Katze 
können friedlich daliegen und sich wenig um all die unbeweglichen 
Lichter und Formen kümmern, die ihre Umwelt ausmachen; sobald 
sich aber irgend etwas rührt, gehen ihre Augen in diese Richtung und 
verfolgen die Bewegung. Kleine Katzen scheinen allem, was sich be- 
wegt, vollständig ausgeliefert zu sein, als klebten ihre Augen daran. 
Ähnlich fühlen sich auch Menschen von der Bewegung angezogen; ich 
brauche nur zu erwähnen, wie wichtig sie in der Werbung ist, ob es 
sich nun um blinkende Neonlichter oder Werbespots im Fernsehen 
handelt; oder welch großen Anklang Darbietungen finden, bei denen 
sich etwas bewegt, verglichen mit den bewegungslosen Erzeugnissen 
der Photographie, Malerei, Skulptur oder Architektur. 

Es ist verständlich, daß sich bei Mensch und Tier eine starke und 
automatische Reaktion auf die Bewegung entwickelt hat. Eine Bewe- 
gung bedeutet eine Veränderung der Umweltbedingungen, und eine 
Veränderung kann eine Reaktion erforderlich machen. Sie kann be- 
deuten, daß eine Gefahr droht, daß ein Freund oder ein willkommenes 
Beutetier auftaucht. Und da sich der Gesichtssinn als ein biologisches 
Werkzeug des Überlebens entwickelt hat, ist er dieser Aufgabe an- 
gepaßt. 


Ereignisse und die Zeit 


Wir unterscheiden zwischen Dingen und Ereignissen, Unbeweglich- 
keit und Beweglichkeit, Zeit und Zeitlosigkeit, Sein und Werden. Diese 
Unterscheidungen sind für die ganze bildende Kunst von ausschlaggeben- 
der Bedeutung, doch ihr Sinn ist alles andere als klar. Den Flughafen 
nennen wir ein Ding, die Ankunft eines Flugzeuges ein Ereignis. Ereig- 
nisse sind fast immer Tätigkeiten von Dingen. Reine, ungebundene 
Vorgänge sind selten, aber es gibt sie. Wertheimer entdeckte im Rahmen 
seiner Experimente mit der stroboskopischen Bewegung, daß seine Ver- 
suchspersonen unter bestimmten Bedingungen nicht die Bewegung eines 
Objektes von einem Punkt zum andern sahen, sondern vielmehr eine 
»reine Bewegung«, die sich zwischen zwei Objekten abspielte und mit 
keinem von ihnen in Beziehung stand. Wenn wir die Flugbahn einer 
weit entfernten Schwalbe von der eines Flugzeuges unterscheiden, ist 
das Objekt auf einen gestaltlosen Punkt reduziert, und man kann sagen, 
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daß wir eine reine Bewegung sehen — eine Erfahrung, die wir in ähn- 
licher Form machen, wenn wir in der Musik einen Ton hören, der sich 
mit der Melodie auf- und abbewegt. 

Meistens haben wir um uns herum Objekte, die uns wie stabile 
Gebilde vorkommen, und Tätigkeiten, die von diesen Objekten aus- 
geführt werden. Die Gesten eines Sprechers sind Tätigkeiten, doch der 
Sprecher selbst wird als bleibendes Ding wahrgenommen, mögen Bio- 
logen und Physiker auch das Gegenteil behaupten. Selbst eine Wolke 
wird nicht als ein Ereignis sondern als ein sich veränderndes Objekt 
erfahren; und das gleiche gilt für Fälle, in denen eine Veränderung nicht 
von Bewegung abhängt — ein Hummer, der sich rot färbt, eine Kartoffel, 
die gar wird. 

Physikalisch befinden sich alle Dinge und Ereignisse in der Zeit. 
Heutzutage, da Skulpturen von der Luftverschmutzung angegriffen wer- 
den, müssen wir bestürzt feststellen, daß sich selbst Marmor oder 
Bronze auf einer eigenen Lebenslinie bewegen, die ihren augenblick- 
lichen von ihrem vergangenen Daseinszustand unterscheidet. Psycho- 
logisch steht jedoch eine Statue außerhalb der Zeit. Ich nehme sie nicht 
als etwas wahr, das sich aktiv behauptet, so wie sich Fußgänger und 
Autos aktiv an der Statue vorbeibewegen. In jedem Augenblick ist der 
Fußgänger in einer bestimmten Phase seines Weges über den offenen 
Platz. Bei der Statue kommt es nicht zu einem Vergleich vorübergehen- 
der Zustände; man nimmt sie nicht als »gleichbleibend« oder »still- 
stehend« wahr. So sind auch die auf der griechischen Urne von John 
Keats beschriebenen Figuren nicht in der Bewegung erstarrt. Der Grund 
dafür ist, daß in allen diesen Beispielen die Gesamtsituation — die Stadt, 
das Zimmer, die Vase — als etwas wahrgenommen wird, das außerhalb 
der Zeitdimension liegt. Im Rahmen dieser Situation kann es zu gewis- 
sen Veränderungen oder Vorgängen kommen. Wie beschreiben wir die? 
Erfahren wir sie als Ereignisse in der Zeit? 

Der Unterschied zwischen unbeweglichen und beweglichen Dingen 
ist einigermaßen klar. Ist er aber identisch mit dem Unterschied zwi- 
schen Zeitlosigkeit und Zeit? Ist es wirklich die Erfahrung der ab- 
laufenden Zeit, die die Darbietung einer Tänzerin von der Gegenwart 
eines Gemäldes ‘unterscheidet? Wenn die Tänzerin über die Bühne 
springt, ist es dann Teil unserer Erfahrung — von der Vorstellung, es sei 
der wichtigste Teil, ganz zu schweigen —, daß während dieses Sprunges 
Zeit vergeht? Kommt sie aus der Zukunft und springt durch die Gegen- 
wart in die Vergangenheit? Und welcher Teil ihrer Darbietung gehört 
nun, genau genommen, in die Gegenwart? Die jüngste Sekunde davon, 
oder vielleicht ein Bruchteil dieser Sekunde? Und wenn der ganze Sprung 
in die Gegenwart gehört, an welchem Punkt der vor dem Sprung lie- 
genden Darbietung hört dann die Vergangenheit auf? 

Die Fragen erweisen sich als absurd. Natürlich nehmen wir die 
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Bewegungen der Tänzerin als eine Reihe verschiedener Phasen wahr. 
Im Gegensatz zum Gemälde enthält die Darbietung einen gerichteten 
Pfeil. Aber im Grunde genommen kann man nicht sagen, daß sie sich 
in der Zeit abspielt. Vergleichen wir die folgenden zwei Ereignisse in 
einem Abenteuerfilm. Aus einem Hubschrauber beobachtet der Polizist 
das Auto des Verbrechers, das über die Landstraße rast. Wird es in die 
Nebenstraße einbiegen oder weiter geradeaus fahren? Wir erfahren die- 
sen Vorgang wie den Sprung der Tänzerin als ein Ereignis im Raum, 
nicht in der Zeit — von der Spannung in uns einmal abgesehen, die nicht 
zu der beobachteten Situation gehört. Alle wesentlichen Aspekte des 
Vorgangs sind räumlich. Doch nun sehen wir den Retter auf die Hütte 
des Opfers zurasen. Wird er »rechtzeitig« dort sein, um die schändliche 
Tat zu verhindern? Hier ist das Element der Zeit von entscheidender 
Bedeutung. Zwei unabhängige Raumsysteme, das Herbeieilen des Ret- 
ters und die Vorgänge in der Hütte, sind allein durch ihre zeitliche 
Anordnung miteinander verbunden, die das erwünschte Zusammen- 
treffen bringen wird oder auch nicht. 

Wenn wir einen Mann beobachten, der eine Höhle erforscht, erfahren 
wir seinen Fortschritt als ein Ereignis im Raum. Neue Teilansichten 
der Höhle kommen nacheinander zum Vorschein. Ein solcher Vorgang, 
bei dem eine physische Umgebung den Rahmen bildet, unterscheidet 
sich in Wirklichkeit nicht grundsätzlich von anderen, denen ein solcher 
Rahmen fehlt. Auch eine lebhafte Diskussion führt in eine bestimmte 
Richtung, denn auf einen Gedanken folgt in logischer Fortsetzung der 
nächste. Nehmen wir den stufenweisen Fortgang der Debatte — anders 
als die Erforschung der Höhle — als einen zeitlichen Ablauf wahr? 
Höchstens dann, wenn »die Zeit knapp wird« und wir ungeduldig auf 
den Ausgang der Debatte warten. 

Unsere verwirrende Entdeckung hat für das Erfassen künstlerischer 
Darbietungen ernste Folgen. Offensichtlich muß man, um die Struktur 
eines Filmes oder einer Symphonie zu schaffen oder zu verstehen, diese 
als eine Ganzheit erfassen, so wie man das auch mit der Komposition 
eines Gemäldes machen würde. Man muß sie als Abfolge begreifen, aber 
nicht als eine zeitliche Abfolge in dem Sinn, daß eine Phase verschwin- 
det, wenn die nächste in unser Bewußtsein einzieht. Das ganze Werk 
muß gleichzeitig in unserem Bewußtsein gegenwärtig sein, damit wir 
seine Entwicklung, seinen Zusammenhang und die Wechselbeziehungen 
zwischen seinen Einzelteilen verstehen. Wir sind versucht, das Objekt 
dieser Zusammenschau eine räumliche Struktur zu nennen. Auf jeden 
Fall erfordert sie Gleichzeitigkeit und kann deshalb kaum zeitlich 
genannt werden. 

In einem Brief aus dem Jahr 1789, der Mozart zugeschrieben wird, 
in dieser Form aber wahrscheinlich nicht von ihm stammt, ist das Phä- 
nomen der musikalischen Gleichzeitigkeit treffend beschrieben. Wenn 
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ein Thema den Komponisten gefangengenommen hat, »... da wird 
es immer größer, und ich breite es immer weiter und heller aus, und 
das Ding wird im Kopf wahrlich fast fertig, wenn es auch lang ist, 
so das ich’s hernach mit einem Blick, gleichsam wie ein schönes Bild 
oder einen hübschen Menschen im Geist übersehe und es auch gar nicht 
nacheinander, wie es hernach kommen muß, in der Einbildung höre, 
sondern wie gleich alles zusammen.« 

Ganz ähnlich sind die Voraussetzungen für das echte Verständnis einer 
Symphonie, eines Filmes oder eines Tanzes. Wir mögen im gegebenen 
Augenblick nicht wissen, was folgt, aber wir dürfen das, was wir vorher 
gehört oder gesehen haben, nicht aus unserem Bewußtsein entlassen. Das 
Werk wächst Schritt um Schritt zu einem Ganzen, und wir müssen beim 
Verfolgen dieser Entwicklung ständig auf das zurückgreifen, was aus 
der direkten Wahrnehmung durch Ohren oder Augen zwar verschwun- 
den ist, in der Erinnerung jedoch weiterlebt. Die Vergangenheit als 
solche ist nie im Bewußtsein gegenwärtig. Die Wahrnehmungserleb- 
nisse und Gefühle verlieren sich, und zwar nicht erst am nächsten Tag 
sondern schon im nächsten Augenblick. Sie überleben nur in dem Maße, 
in dem sie Reste, d.h. Gedächtnisspuren, in uns hinterlassen haben. 
Wie immer diese Spuren in unserem Gehirn aussehen mögen, sie be- 
haupten sich jedenfalls in der räumlichen Gleichzeitigkeit, beeinflussen 
sich gegenseitig und werden durch Neuankömmlinge teilweise umge- 
wandelt. Die ersten Phasen eines Tanzes sind nicht mehr die gleichen, 
wenn wir erst einmal den Rest der Komposition gesehen haben. Im Laufe 
einer Darbietung werden nicht einfach neue Glieder an die Kette gefügt. 
Was vorher kam, wird durch das Neue ständig umgewandelt. 

So findet jedes neue Wahrnehmungserlebnis einen Platz in der räum- 
lichen Struktur des Gedächtnisses. Im Gehirn gibt es für jede Spur einen 
Ort, aber kein Datum. Die Struktur einer Darbietung beruht auf der 
Wechselwirkung der Spuren, die sie in uns hinterläßt. 

Wir wissen nun, daß sich die Wahrnehmung von Ereignissen nicht 
dadurch von der Wahrnehmung von Objekten unterscheidet, daß wir 
bei der ersteren einen Zeitablauf erfahren, sondern daß wir vielmehr 
während eines Ereignisses eine organisierte Abfolge erleben, in der die 
einzelnen Phasen in einer sinnvollen eindimensionalen Ordnung auf- 
einanderfolgen. Ist das Ereignis verworren oder unverständlich, dann 
bricht die sinnvolle Abfolge auseinander und wird zur reinen Aneinan- 
derreihung. Sie verliert ihr wichtigstes Merkmal; und selbst diese An- 
einanderreihung dauert nur so lange an, wie ihre Elemente durch den 
Engpaß der unmittelbaren Gegenwart hindurchmüssen. Die Darbietung 
wird kaleidoskopisch: es herrscht ein ständiger Wechsel, aber keine 
Weiterentwicklung, und es gibt keinen Grund, sich an abgelaufene 
Phasen des Schauspiels zu erinnern, es sei denn, um seine Vielfalt zu 
bewundern. Keine zeitliche Bindung hält sie zusammen, denn die Zeit 
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kann von sich aus zwar eine Aneinanderreihung, aber keine Ordnung 
schaffen. Im Gegenteil, jede Zeiterfahrung setzt eine gewisse Ordnung 
voraus. 


Gleichzeitigkeit und geordnete Reihenfolge 


Wir versuchen hier, den Unterschied zwischen zwei Arten von Aus- 
drucksmitteln zu beschreiben. In dem einen ist die Reihenfolge, in der die 
Teile einer Komposition aufzufassen sind, vom Werk selbst vorge- 
schrieben, während sie im anderen unwesentlich ist. Ich kann mich 
an die Diskussion zweier Studenten, eines Malers und eines Musikers, 
erinnern. Der Maler sagte: »Ich kann nie verstehen, wie ihr die Teile 
eines Musikstückes zusammenhalten könnt, da sie euch doch nie gleich- 
zeitig gegeben werden!« Der Musiker versicherte ihm, das sei gar nicht 
so schwer; aber, so sagte er, »was ich nicht verstehe, ist, wie ihr euch 
in einem Gemälde zurechtfindet, wo ihr doch nie wißt, wo ihr anfangen 
und aufhören müßt, oder auch nur, wie es von einem bestimmten Punkt 
aus weitergeht!« 

Der Unterschied zwischen den zwei Arten von Ausdrucksmitteln ent- 
spricht nicht dem zwischen Beweglichkeit und Unbeweglichkeit. Es gibt 
Bilder, die in einer vorgeschriebenen Reihenfolge gelesen werden müs- 
sen, zum Beispiel von links nach rechts wie eine Schrift. Comic strips 
gehören dazu, aber auch gewisse erzählende Bilder, die im fünfzehnten 
Jahrhundert beliebt waren und auf denen man - von links nach rechts — 
sehen konnte, wie Eva aus der Rippe Adams erschaffen wurde, wie sie 
ihm den Apfel darbot, wie sie von Gott zur Rede gestellt und schließlich 
von dem Engel aus dem Paradies vertrieben wurden. 

Umgekehrt gibt es bewegliche Werke ohne geordnete Abfolge. Eine 
Bühnentanzkomposition wird sich in der Regel logisch von ihrem 
Anfang zu ihrem Ende hin entfalten, ein Walzer in einem Ballsaal jedoch 
nicht. Ebenso gibt es Musikstücke, die eine gewisse Stimmung schaffen 
sollen: sie sind gleichbleibend, ohne Anfang, Schluß oder Entwick- 
lung. Ebenso bringen in der Skulptur die Bewegungen bei einem Mobile 
keinen gerichteten Ablauf. Sie zeigen die Vielfalt von Raumbeziehungen 
innerhalb einer Gruppe von Elementen, die durch Gelenke miteinander 
verbunden sind. Die Anordnung und das Zusammenspiel der Verschie- 
bungen auf den verschiedenen Stufen werden dem Zufall überlassen, 
und es sind die Überraschungen der nicht vorgeschriebenen Konfigura- 
tionen, die unser Gefallen finden. 

Wenn geordnete Abfolge mit Beweglichkeit verwechselt wird, kommt 
es zu Fehldeutungen. So ist zum Beispiel behauptet worden, die Malerei 
und die Skulptur seien nicht weniger »Zeitkunst« als die Musik und 
das Schauspiel, denn der Betrachter müsse mit den Augen die Ober- 
fläche des ganzen Werkes abtasten und nehme dabei die einzelnen Teile 
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nacheinander wahr. Tatsächlich aber besteht die Ordnung eines Bildes 
nur im Raum, in der Gleichzeitigkeit. Das Bild enthält ein oder mehrere 
beherrschende Themen, denen alles andere untergeordnet ist. Diese 
Hierarchie ist nur dann gültig und verständlich, wenn alle ihre Beziehun- 
gen als gleichzeitig bestehend begriffen werden. Der Betrachter tastet 
die verschiedenen Bereiche des Bildes nacheinander ab, da weder das 
Auge noch der Verstand fähig sind, alles gleichzeitig aufzunehmen, doch 
die Reihenfolge, in der die einzelnen Teile erforscht werden, spielt keine 
Rolle. Die Augen brauchen sich bei ihrer Wanderung nicht an die von 
der Komposition vorgegebenen Richtungen zu halten. Ein von links 
nach rechts führender Pfeil in der Komposition kann auch dann richtig 
wahrgenommen werden, wenn sich das Auge in Gegenrichtung bewegt 
oder diese Linie gar in willkürlichen Zickzack-Bewegungen kreuzt. 
Schranken innerhalb des Bildes, die etwa von Umrißlinien oder Farb- 
gegensätzen gebildet werden, halten das Auge nicht auf. Im Gegenteil: 
sie werden beim Überschreiten wahrgenommen und erfahren. Ich habe 
oben erwähnt, daß in neuerer Zeit viele Untersuchungen über die Augen- 
bewegungen durchgeführt worden sind. Sie zeigen, wie zu erwarten, daß 
der Blick des Betrachters meistens an den Punkten hängenbleibt, die von 
größtem Interesse sind. Doch die Reihenfolge dieser Punkte ist weithin 
zufällig und belanglos. 

In einem Schauspiel oder einem Musikstück spielt dagegen die 
geordnete Reihenfolge eine wesentliche Rolle. Ändert man die Reihen- 
folge der einzelnen Vorgänge, so verändert man das ganze Werk und 
zerstört es wahrscheinlich. Die Reihenfolge wird dem Betrachter und 
Zuhörer vorgeschrieben und muß eingehalten werden. In einem Tanz 
gibt es, wie in einem Gemälde, ein oder mehrere beherrschende The- 
men; doch die Reihenfolge ihres Auftauchens ist an bestimmte Ab- 
schnitte der Gesamtentwicklung gebunden, und verschiedene Bedeutun- 
gen gehören zu verschiedenen Stellen in der Wahrnehmungsfolge. Ein 
Thema kann ganz am Anfang vorgestellt und dann in Veränderungen 
oder Variationen veranschaulicht und ausgelotet werden. Oder es kann 
anderen Themen gegenübergestellt werden und sich durch die entste- 
henden Anziehungen und Abstoßungen, Siege und Niederlagen erst 
richtig entfalten. Das Thema kann aber auch, etwa von der Prima- 
ballerina verkörpert, erst spät erscheinen, wenn eine langsame Ein- 
leitung über ein Crescendo zum Höhepunkt führt. Ein anderer Zeit- 
ablauf ergibt eine ganz andere Struktur. 

Selbst die objektive Bewegung einer Skulptur unterscheidet sich 
grundsätzlich von der Veränderung einzelner Aspekte, die wir erfahren, 
wenn wir um die Skulptur herumgehen; sonst würden sich nicht 
manche Bildhauer die Mühe machen, ihre Werke auf motorgetriebenen 
Drehscheiben aufzustellen. In solchen Fällen sind die Geschwindigkeit 
und die Richtung der Drehbewegung vorgeschriebene Eigenschaften der 
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dargebotenen Skulptur selbst. Wie wir außerdem noch sehen werden, 
besteht für die Wahrnehmung und den Ausdruck ein entscheidender 
Unterschied, ob wir ein Ding in Bewegung sehen oder uns selbst bewe- 
gen, d.h. an dem Ding vorbei, um es herum oder durch es hindurch 
gehen. 

Wenn ein auf linearer Abfolge beruhendes Werk eine Geschichte 
erzählt, enthält es in Wirklichkeit zwei Linien, nämlich den Ablauf der 
darzustellenden Ereignisse und den Ablauf der »Enthüllung«. In einem 
einfachen Märchen fallen die beiden zusammen. Die Darstellung ent- 
spricht genau der Reihenfolge der Ereignisse. In schwierigeren Werken 
kann der Weg, den der Autor dem Zuschauer oder Leser vorschreibt, 
erheblich vom objektiven Handlungsablauf abweichen. In Hamlet zum 
Beispiel führt der innere Ablauf von der Ermordung des Königs über 
die Hochzeit seiner Königin und seines Bruders zur Entdeckung des 
Verbrechens durch Hamlet und schließlich zum Ende. Der Weg der 
Enthüllung beginnt irgendwo in der Mitte dieses Ablaufs; er führt erst 
zurück und dann nach vorne. Er stößt vom Rand des Problems zu 
seinem Kern vor, führt erst die Wachen, dann Hamlets Freund, dann 
den geheimnisvollen Geist ein. Während das Stück so den dramatischen 
Konflikt entfaltet, zeigt es gleichzeitig, auf welchem Wege der Mensch 
die Tatsachen des Lebens entdeckt — eine Nebenhandlung, in der der 
Zuschauer die Hauptrolle spielt. Und wie der Weg, der einen Reisenden 
in eine unbekannte Stadt führt, seine Vorstellung von dieser Stadt 
beeinflussen wird, so sorgt der Weg der Enthüllung für eine bestimmte 
Reaktion auf das Thema eines Werkes, indem er ganz bestimmte 
Aspekte des Werkes vorrangig behandelt und andere in den Hintergrund 
rückt. Shakespeare nähert sich der Geschichte Hamlets auf Umwegen: 
dadurch, daß er zuerst die Auswirkungen des Verbrechens hervorhebt, 
bevor er das Verbrechen selbst darstellt, rückt er die Nacht, die Störung 
des Friedens, Geheimnis und Spannung betonend an den Anfang. 

Wir müssen noch einen Schritt weiter gehen und uns klarmachen, 
daß letztlich selbst ein auf geordneter Abfolge beruhendes Werk nicht 
nur ein Ereignis darbietet sondern — durch das Ereignis — einen Daseins- 
zustand. Um Lessings Formel aus seinem Laokoon zu verwenden: wäh- 
rend die erzählende Malerei oder Skulptur Handlung durch Objekte 
darbietet, verwendet der Dramatiker oder Romanschriftsteller Hand- 
lung, um eine Sachlage darzustellen. (»Gegenstände, die nebeneinander 
oder deren Teile nebeneinander existieren, heißen Körper. Folglich sind 
Körper mit ihren sichtbaren Eigenschaften die eigentlichen Gegenstände 
der Malerei. Gegenstände, die aufeinander, oder deren Teile aufeinander 
folgen, heißen überhaupt Handlungen. Folglich sind Handlungen der 
eigentliche Gegenstand der Poesie.«) 

Das Drama Hamlet enthüllt eine tiefere Struktur aus widerstreiten- 
den, Kräften, aus Liebe und Haß, Treue und Verrat, Ordnung und 
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Verbrechen. Diese Struktur ließe sich in einem Diagramm darstellen, 
dem kein Hinweis auf die Abfolge der Geschichte zu entnehmen wäre. 
Nach und nach enthüllt das Spiel diesen Aufbau, erforscht seine ver- 
schiedenen Beziehungen und analysiert ihn durch die Einführung kri- 
tischer Situationen. Die Biographie eines Menschen, die sein Leben von 
der Geburt bis zum Grab beschreibt, muß zur Darstellung eines Cha- 
rakters werden, einer Seins- und Verhaltensweise im ständigen Wechsel- 
spiel mit der Polarität von Leben und Tod. Und wie die von dem jungen 
Michelangelo geschaffene Pietà in St. Peter sowohl eine Mutter zeigt, 
die ihr Kind im Arm hält, als auch einen Mann, der seine Mutter 
verläßt, so enthält die Geschichte des Evangeliums, wie jede große 
Erzählung, ihr Ende bereits im Anfang und ihren Anfang im Ende. 

Zusammen interpretieren die auf einem geordneten Ablauf und die 
auf Gleichzeitigkeit beruhenden Ausdrucksmittel das menschliche Dasein 
in seinem zweifachen Aspekt der Beständigkeit und des Wechsels. Diese 
komplementäre Spannung äußert sich in einer wechselseitigen Beziehung 
zwischen Raum und gerichteter Kraft. Die in einem Gemälde dargestell- 
ten Kräfte werden in erster Linie durch den Raum definiert. Die Rich- 
tung, Gestalt, Größe und Ort der sie tragenden Formen bestimmen, 
wo sie wirken, wohin sie gehen, wie stark sie sind. Die Ausdehnung 
des Raumes und seine Strukturmerkmale — beispielsweise sein Mittel- 
punkt — dienen als Bezugssystem für die Charakterisierung von Kräften. 
Umgekehrt wird der Raum einer Theater- oder Tanzbühne von den 
motorischen Kräften definiert, die ihn bevölkern. Der Raum wird zu 
einer realen Größe, wenn ihn der Tänzer durchschreitet. Entfernung ent- 
steht, wenn Schauspieler voneinander zurückweichen. Und die Bedeu- 
tung des Mittelpunktes wird erhellt, wenn Figur gewordene Kräfte 
dorthin streben, dort verharren, von dort herrschen. Kurz: die Wechsel- 
wirkung von Raum und Kraft wird mit unterschiedlichem Gewicht 
interpretiert. 


Wann sehen wir Bewegung? 


Unter welchen Bedingungen nehmen wir Bewegung wahr? Eine 
Raupe kriecht über den Weg. Warum sehen wir sie in Bewegung und 
den Weg in Ruhe? Warum sehen wir nicht die ganze Landschaft - 
uns selbst eingeschlossen ~ in die Gegenrichtung verschoben und nur 
die Raupe unbeweglich an der gleichen Stelle? Das Phänomen läßt sich 
nicht einfach mit einem Hinweis auf Lern- und Erfahrungswerte erklä- 
ren, denn wir sehen gegen unser besseres Wissen, wie sich die Sonne 
über den Himmel und der Mond durch die Wolken bewegt. Dante 
bemerkt, wenn man unter einem der schiefen Türme von Bologna stehe 
und nach oben blicke, während eine Wolke in die Gegenrichtung ziehe, 
scheine der Turm vornüberzukippen. Wenn wir in einem Schaukelstuhl 
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sitzen, sehen wir uns in Bewegung und den Raum in Ruhe. Wenn 
aber in einem Versuch der ganze Raum wie eine Putztrommel gedreht 
wird und der Stuhl der Versuchsperson völlig unbewegt bleibt, ist das 
Gefühl, daß sich der Stuhl dreht, so überwältigend, daß der Betreffende 
vom Stuhl fällt, wenn er nicht angebunden ist — und das, obwohl ihm 
seine kinästhetischen Empfindungen den tatsächlichen Sachverhalt 
anzeigen. 

Wir können zumindest ein paar Elemente dieser komplizierten Si- 
tuation erklären, wenn wir feststellen, daß Bewegungserfahrung durch 
drei Faktoren veranlaßt werden kann: physische Bewegung, optische 
Bewegung, Wahrnehmungsbewegung. Dazu kommen noch die kinästhe- 
tischen Faktoren, die unter bestimmten Bedingungen, etwa durch 
Schwindelgefühl, ganz allein dafür sorgen können, daß wir Bewegung 
empfinden. 

Ich sehe die Raupe in Bewegung, weil sie tatsächlich kriecht: das 
ist eine Bewegungswahrnehmung, die auf physischer Bewegung beruht. 
Wie aber unsere Beispiele gezeigt haben, entspricht physische Bewe- 
gung nicht notwendigerweise dem, was sich in den Augen oder in der 
Wahrnehmung abspielt. Von optischer Bewegung können wir sprechen, 
wenn sich Projektionen von Objekten oder vom ganzen Gesichtsfeld 
auf der Netzhaut verschieben. Zu einer solchen optischen Verschiebung 
kommt es, wenn die Augen des Betrachters nicht den Bewegungen der 
wahrgenommenen Objekte folgen. Physische Bewegung kann jedoch 
als optischer Stillstand registriert werden, etwa wenn meine Augen auf 
die Raupe fixiert sind, die über den Weg kriecht, oder wenn ich meine 
Umgebung im Flugzeug als vollkommen still sehe, obwohl wir beide, 
das Flugzeug und ich, uns bewegen. Andererseits gleitet die Projektion 
meines unbewegten Arbeitszimmers über die Netzhaut, sobald ich meine 
Augen oder meinen Kopf bewege oder von meinem Stuhl aufstehe. 
Wenn jemand beobachten könnte, was sich in meinen Augen abspielt, 
während ich die verschiedenen Teile eines Gemäldes an der Wand 
untersuche, dann würde er feststellen, daß sich jedesmal, wenn ich eine 
neue Stelle fixiere, das ganze Bild auf der Netzhaut in entgegengesetzter 
Richtung bewegt. Und doch spiegelt sich eine solche falsche optische 
Information meistens nicht im Wahrnehmungserlebnis wider. Ich sehe, 
daß sich das Insekt bewegt, obwohl meine Augen darauf fixiert sind, 
und das Gemälde bleibt unbewegt, obwohl sich meine Augen darauf 
hin- und herbewegen. 

Der stärkste Faktor, der solche irreführenden Informationen aus- 
gleicht, ist die kinästhetische Wahrnehmung.. Jede Bewegung der Augen, 
des Kopfes oder des Körpers wird dem sensorischen Bewegungszentrum 
im Gehirn gemeldet, ja, allein schon der Bewegungsimpuls ist ein Ge- 
hirnvorgang. Die Rückkopplung dieser motorischen Vorgänge beein- 
flußt die Gesichtswahrnehmung. Die Information, daß ich meinen Kopf 
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bewege, veranlaßt den Gesichtssinn, diese Bewegung dem Kopf auch 
visuell zuzuschreiben und die Umgebung als unbeweglich wahrzu- 
nehmen. In einem Film sehen wir jedoch, daß sich die von einer be- 
weglichen Kamera aufgenommene Landschaft über die Leinwand be- 
wegt, vor allem deshalb, weil wir die kinästhetische Information er- 
halten, daß unser Körper in Ruhestellung ist. Nur in Extremfällen, 
etwa, wenn ein großer Teil der ganzen Umgebung in Bewegung ge- 
sehen wird, kann die visuelle über die kinästhetische Information die 
Oberhand gewinnen. 

Darüberhinaus wirken im Sehfeld besondere visuelle Faktoren, die 
festlegen, wie der Gesichtssinn motorische Mehrdeutigkeiten bewältigt. 
Karl Duncker hat darauf hingewiesen, daß Objekte im Gesichtsfeld in 
einem hierarchischen . Abhängigkeitsverhältnis gesehen werden. Die 
Mücke hängt am Elefanten, nicht der Elefant an der Mücke. Der Tänzer 
ist Teil des Bühnenbildes, nicht das Bühnenbild der letzte Ausläufer 
des Tänzers. Mit anderen Worten: die spontane Gestaltung des Ge- 
sichtsfeldes überträgt — ganz unabhängig von der Bewegung — gewissen 
Objekten die Rolle eines Bezugssystems, von dem andere sichtbar ab- 
hängen. Das Sehfeld stellt eine vielschichtige Hierarchie solcher Ab- 
hängigkeiten dar. Der Raum dient dem Tisch als Bezugssystem, der 
Tisch der Obstschale, die Obstschale den Äpfeln. Dunckers Regel 
deutet an, daß bei der motorischen Verschiebung das Bezugssystem 
meist als unbeweglich und das abhängige Objekt als beweglich wahr- 
genommen wird. Wenn keine Abhängigkeit da ist, kann man sehen, 
daß sich die beiden Systeme symmetrisch aufeinander zu oder vonein- 
ander wegbewegen. 

Duncker und — etwas später — Erika Oppenheimer wiesen einige der 
Faktoren nach, die Abhängigkeit herstellen. Einer von ihnen ist die 
Eingeschlossenheit. Die »Figur« neigt zur Bewegung, der »Grund« zum 
Stillstand. Ein anderer ist die Veränderlichkeit. Wenn ein Objekt seine 
Gestalt und Größe verändert und das andere gleichbleibt — zum Bei- 
spiel eine Linie, die aus einem Quadrat »herauswächst« — übernimmt 
das veränderliche Objekt die Bewegung. Der Betrachter sieht eine Linie, 
die sich vom Quadrat weg ausdehnt, und nicht ein Quadrat, das sich 
vor einer unbeweglichen Linie zurückzieht. Der Größenunterschied 
wirkt sich im Falle von aneinandergrenzenden Objekten aus; wenn zwei 
Objekte dicht beieinander liegen oder sich überlagern, übernimmt das 
kleinere die Bewegung. Auch die Intensität spielt eine Rolle. Da das 
dunklere Objekt als das vom helleren abhängige gesehen wird, bewegt 
sich bei einer Verschiebung das dunklere, und das hellere bleibt un- 
beweglich. 

Auch der Betrachter selbst wirkt als ein Bezugssystem. Wenn er auf 
einer Brücke steht und auf das fließende Wasser blickt, ist seine Wahr- 
nehmung »richtig«; fixiert er aber die Brücke, mag es so aussehen, als 
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bewegten sich er und die Brücke über den Fluß. Duncker erklärt dieses 
Phänomen mit dem Hinweis, daß das fixierte Objekt die Rolle der 
»Figur« übernimmt, während der nicht fixierte Teil des Sehfeldes zum 
Grund wird. Da in der Regel die »Figur« die Bewegung ausführt, gerät 
das fixierte Objekt in Bewegung. 

In jedem Fall bestimmt die Wechselwirkung der verschiedenen Fak- 
toren den endgültigen Wahrnehmungseffekt. Eine physische Bewegung 
des Objektes ist nur insofern beteiligt, als sie eine optische Bewegung 
auf der Netzhaut auslöst. Der an anderer Stelle erwähnte Versuch von 
Metelli (Abb. 46) zeigte, daß der rotierende Teil der Scheibe nicht in 
Bewegung gesehen wird, da optisch zwar Teile der Scheibe nachein- 
ander sichtbar werden, die Scheibe aber nicht als Ganzes verschoben 
wird. Unter solchen Bedingungen meldet die Wahrnehmung Unbeweg- 
lichkeit. 

Auf der Bühne sieht man gewöhnlich die Bewegungen der Schau- 
spieler vor dem Hintergrund einer unbeweglichen Kulisse. Das rührt 
daher, daß die Kulisse groß ist und die Schauspieler einschließt und 
außerdem in der noch größeren Umgebung des Theaters verankert ist, 
in dem die Zuschauer sitzen. Sie dient den Schauspielern als Bezugs- 
system. Demzufolge bietet die Bühne eine Lebensauffassung, die die 
physische und geistige Tätigkeit weitgehend dem Menschen zuteilt und 
dem die Welt der Dinge gegenübersteht. Diese Umwelt wird in erster 
Linie als Grundlage und Ziel für diese Tätigkeit gesehen und wird, wie 
oben erwähnt, durch die motorischen Kräfte definiert, die sie bevölkern. 
Der Film kann eine andere Auffassung vermitteln. Die Aufnahmen 
einer die Straße entlangfahrenden Kamera wirken auf uns anders als 
ein Spaziergang entlang dieser Straße. Dann umgibt uns nämlich die 
Straße als ein größerer Rahmen, und unsere Muskelempfindungen 
sagen uns, daß wir in Bewegung sind. Die Straße auf der Leinwand ist 
dagegen verhältnismäßig klein; sie ist der eingerahmte Teil einer 
größeren Umgebung, in der sich der Betrachter in Ruhestellung be- 
findet. Deshalb wird die Straße in Bewegung gesehen. Sie scheint dem 
Betrachter ebenso wie den Darstellern im Film aktiv gegenüberzutreten 
und übernimmt die Rolle eines Schauspielers unter Schauspielern. Das 
Leben erscheint als ein Austausch von Kräften zwischen dem Menschen 
und der Welt der Dinge, und die Dinge spielen dabei oft die nach- 
drücklichere Rolle. 

Das kommt auch daher, daß der Film mühelos solche natürlichen 
Bewegungen wie den Straßenverkehr oder Ebbe und Flut des Meeres 
darstellen kann, was auf der Bühne kaum möglich ist. In Robert Fla- 
hertys Film Man of Aran etwa ist die natürliche Bewegung der Wellen 
noch durch eine filmische Bewegung verstärkt, die mit einer beweg- 
lichen Kamera erreicht wurde. Der Film gibt der Welt der Dinge eine 
Gelegenheit, die in ihr steckenden Kräfte zu zeigen und für oder gegen 
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den Menschen zu wirken. Ausserdem kann man Dinge auf der Lein- 
wand nach Belieben auftauchen oder verschwinden lassen; auch das 
wird als eine Art von Bewegung wahrgenommen, und es erlaubt jedem 
Objekt, groß oder klein, die Szene wie ein Schauspieler zu betreten oder 
zu verlassen. Ein Tanzfilm kann zum Beispiel so gestaltet werden, daß 
die Tänzer nicht die einzigen sind, die sich bewegen. Dies ist in einigen 
experimentellen Filmen, zum Beispiel von Maya Deren, und auch in der 
Choreographie einiger Film-Musicals versucht worden. In einer solchen 
visuellen Komposition ist die Rolle des Tänzers nicht unabhängiger 
oder vollständiger als die eines Instrumentes in einem Orchester. Als 
Ganzes gesehen bietet das Bild auf der Leinwand ein vielschichtiges 
Wechselspiel von beweglichen Räumen, Kulissen, Objekten und mensch- 
lichen Figuren, deren Bewegungen nur als integrierte Teile des Gan- 
zen wirken. Manche Fernsehfilme, die einfach das aufzeichnen wollen, 
was objektiv auf der Bühne geschieht, sind nicht nur langweilig sondern 
bis zur Unverständlichkeit verzerrt, weil die Darbietung, die gezeigt 
wird, für die Bühne und nicht für den Bildschirm ausgearbeitet wor- 
den ist. 

Solange der beherrschende Rahmen unbewegt bleibt, ist für die 
Wahrnehmung jedes unbewegliche Objekt, genau wie der Rahmen 
selbst, »außerhalb der Zeit«. Ein beweglicher Rahmen läßt dagegen die 
ganze Szenerie und die in ihr enthaltenen Objekte aktiv erscheinen, 
und er kann Zeitlosigkeit in einen aktiven Widerstand gegen Bewegung 
übersetzen. Wie ein Felsen inmitten eines reißenden Stromes hartnäcki- 
gen Widerstand gegen die Bewegung zeigt, so wird eine Person, die in- 
mitten einer bewegten Menschenmenge stillsteht, nicht außerhalb der 
Bewegungsdimension wahrgenommen, sondern erscheint — gemessen an 
der bewegten Umgebung — angehalten, erstarrt, widerstrebend. Das 
gleiche Phänomen ist bei Standfotos zu beobachten, die in eine Film- 
szene eingeschoben sind. Sie wirken erstarrt, wie mitten in der Bewe- 
gung aufgehalten. Ähnlich ist es bei einem Tänzer, der seine Schrittfolge 
für einen Augenblick unterbricht: er erscheint eher blockiert als in 
Ruhestellung. Der Musiker kennt den Unterschied zwischen toten und 
lebendigen Pausen. Die Pause zwischen zwei Sätzen einer Sinfonie ist 
nicht von Bewegung erfüllt, da sie vom Zusammenhang ausgeschlossen 
ist. Wenn aber die Struktur eines Stückes durch plötzliche Stille unter- 
brochen wird, scheint der Herzschlag der Musik angehalten, und es 
entsteht Spannung, weil an die Stelle der erwarteten Bewegung Un- 
beweglichkeit getreten ist. 


Richtung 


Auch die spezifischeren Aspekte der Bewegung wie Richtung und 
Geschwindigkeit werden entsprechend den Bedingungen wahrgenom- 


Richtung 383 


men, die im Gesichtsfeld vorherrschen. Ich habe bereits erwähnt, daß 
die objektive Richtung der Bewegung unter bestimmten Bedingungen 
in der Wahrnehmung umgekehrt wird. Wenn in Wirklichkeit die Wol- 
ken nach Osten wandern, sehen wir stattdessen vielleicht einen Mond, 
der nach Westen zieht. Wenn in einem Film eine Aufnahme durch die 
Heckscheibe des Gangsterwagens den Wagen der Verfolger zeigt, scheint 
sich dieser manchmal rückwärts zu bewegen, obwohl er in Wirklichkeit 
vorwärts fährt, wenn auch langsamer als der Wagen, den er verfolgt. 

Auf eine dunkle Leinwand in einem dunklen Zimmer projizierte 
Erika Oppenheimer zwei leuchtende Striche in der in Abb. 244 ge- 
zeigten Anordnung. Objektiv bewegte sich der senkrechte Strich nach 
rechts und der waagrechte nach oben, so daß sie nach einiger Zeit die 
durch die gestrichelten Linien angedeutete Stellung einnahmen. Für die 
Betrachter bewegten sich jedoch der senkrechte Strich nach unten und 
der waagrechte nach links (gestrichelte Pfeile). Offenbar ist es für die 
Wahrnehmung strukturell einfacher, wenn sich eine Linie unter diesen 
Bedingungen in der Richtung ihrer eigenen Verlängerung und nicht im 
rechten Winkel dazu bewegt. 

Die Beziehung der wahrgenommenen Richtung zu dem Zusammen- 
hang, in dem sich die Bewegung abspielt, ist auch in Untersuchungen 
über rotierende Räder aufgezeigt worden. Die Radnabe bewegt sich 
natürlich parallel zum Weg des ganzen Rades. Jeder andere Punkt an 
dem Rad ist zwei Bewegungen ausgesetzt, einer Vorwärtsbewegung und 
einer Drehbewegung um die Nabe. Ihre Kombination ergibt physika- 
lisch eine Wellenlinie, wie Abb. 245 zeigt. Genau diese Wellenlinie ist 
zu sehen, wenn von einem sich bewegenden Rad in einem dunklen 
Raum nur ein leuchtender Punkt sichtbar ist, der außerhalb der Mitte 
liegt. Ist aber die Nabe sichtbar, teilt sich das ganze Bewegungsmuster 
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Abb. 245 


in zwei strukturell einfachere: das Rad dreht sich um sich selbst und 
bewegt sich gleichzeitig vorwärts. Dies zeigt, daß die Regel der Ein- 
fachheit nicht nur die Unterteilung der Form sondern auch der Bewe- 
gung bestimmt. 

Wenn die Regel der Einfachheit nicht wirksam wäre, würden 
Zuschauer von vielen Tanzbewegungen einen seltsamen Eindruck ge- 
winnen. Bei einem Salto sieht man den Körper des Tänzers in einer 
Vorwärtsbewegung und in einer Drehbewegung um die Körperachse. 
Jede Bewegung - bis auf die einfachsten — setzt sich aus Untersystemen 
zusammen, die unabhängig ablaufen und zusammen ein Ganzes er- 
geben. Wenn sich die Arme auf- und abbewegen, während der Körper 
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vorwärts läuft, muß man und kann man die zwei Vorgänge unterschei- 
den. Die Teilbewegungen scheinen jedoch nicht immer ganz selbständig 
zu verlaufen. Abb. 246 zeigt in schematischer Form, was sich physika- 
lisch abspielt, wenn eine Verbeugung mit einer Vorwärtsbewegung 
kombiniert wird. Die so entstehende Kurve scheint sich teilweise in der 
Wahrnehmung durchzusetzen. Durch einen Vergleich ließen sich die 
Strukturprinzipien, die die Trennung und Verschmelzung bestimmen, 
mit Gewinn untersuchen: man kann Filmaufnahmen von Tanzbewe- 
gungen mit anderen Eindrücken von denselben Bewegungen verglei- 
chen, im Dunkeln ausgeführt von einem Tänzer, dessen Körper nur ein 
einziger Lichtpunkt markiert - ein Verfahren, das zuerst der französi- 
sche Physiologe Jules-Etienne Marey entwickelt hat. Der Weg, der dabei 
physikalisch von jedem Teil des Körpers zurückgelegt wird, läßt sich 
mit Hilfe der stroboskopischen Fotografie ziemlich genau verfolgen. 


Die Offenbarungen der Geschwindigkeit 


Die Bewegung läßt sich, wie jede Art von Veränderung, nur inner- 
halb eines begrenzten Geschwindigkeitsbereichs wahrnehmen. Die 
Sonne und der Mond wandern so langsam, daß sie stillzustehen schei- 
nen; ein Blitz ist so schnell, daß seine ganze Bahn gleichzeitig erscheint 
und als Strich wahrgenommen wird. Ein Blick auf unsere Uhr läßt uns 
erkennen, daß die untere Grenze der wahrnehmbaren Geschwindigkeit 
irgendwo zwischen der des Minuten- und der des Sekundenzeigers liegt: 
die Bewegung des einen ist nicht wahrnehmbar, die des anderen deut- 
lich zu sehen. Auf Mark Twains Uhr, die, vom Uhrmacher repariert, 
ganze Jahreszeiten an einem einzigen Tag durchraste, muß die Bewe- 
gung der Zeiger so verwischt gewesen sein wie bei einem Ventilator. 
Wir sehen nicht, wie ein Kind wächst oder ein Erwachsener alt wird; 
wenn wir aber einen Bekannten nach längerer Zeit wiedersehen, sehen 
wir ihn im Bruchteil einer Sekunde wachsen oder schrumpfen; es ist so 
etwas wie eine stroboskopische Bewegung zwischen einer Gedächtnis- 
spur und dem Wahrnehmungsbild des Augenblicks. 

Offenbar hat sich die Geschwindigkeit von Veränderungen, auf die 
unsere Sinnesorgane reagieren, im Laufe der Evolution den Ereignissen 
angepaßt, deren Erkennen für uns lebenswichtig ist. Es ist biologisch 
wesentlich, daß wir sehen, wie sich Menschen und Tiere von einem 
Ort zum anderen bewegen; wir brauchen aber nicht zu sehen, wie das 
Gras wächst. 

Bewegen sich für eine Schildkröte, die einen langsamen Lebens- 
rhythmus hat, die Dinge schneller als für uns? Der Verkehr in der Groß- 
stadt kommt uns schneller vor, wenn wir eine Zeitlang auf dem Land 
gelebt haben. Auch Musik und Tanz setzen Anpassungsniveaus für die 
Geschwindigkeit: eine Bewegung erscheint schnell, wenn sie in einem 
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langsamen Zusammenhang steht, und umgekehrt. Verschiedene Experi- 
mente lassen vermuten, daß die Geschwindigkeit, mit der die chemi- 
schen Vorgänge im Körper ablaufen, möglicherweise die Zeitwahrneh- 
mung beeinflussen. So ließ Piéron Versuchspersonen dreimal pro 
Sekunde eine Morsetaste drücken, wobei sie diese Zeiteinheit nach 
eigener Einschätzung so genau wie möglich bestimmen sollten. Wenn 
er die Körpertemperatur der Versuchspersonen diathermisch gering- 
fügig erhöhte, drückten sie die Taste in schnellerer Folge und ließen 
damit erkennen, daß sich die Geschwindigkeit der subjektiven Zeit er- 
höht hatte. Lecomte du Noüy knüpft an diese und andere Experimente 
die Überlegung, daß das Verlangsamen der »chemischen Uhr« im Ver- 
laufe eines Menschenlebens vielleicht die bekannte Tatsache erklären 
kann, daß dem älter werdenden Menschen die Jahre schneller vorüber- 
zugehen scheinen. Es ist aber zu bezweifeln, daß es chemische und nicht 
psychologische Faktoren sind, die dieses Phänomen auslösen. 

Der Film hat nicht nur unser Wissen sondern auch unsere Lebens- 
erfahrungen erweitert, indem er uns Bewegungen sehen läßt, die normaler- 
weise für unsere Wahrnehmung zu schnell oder zu langsam sind. Ist 
beispielsweise die Aufnahmegeschwindigkeit niedriger als die der Wie- 
dergabe, etwa wenn pro Stunde nur eine Aufnahme belichtet wird, dann 
läuft auf der Leinwand alles schneller ab, und wir können tatsächlich 
sehen, was wir sonst nur mit dem Verstand rekonstruieren könnten. 
Läuft jedoch der Film mit hoher Geschwindigkeit durch die Kamera, 
so kann der Zuschauer sehen, wie ein Milchtropfen in Form einer wun- 
derschönen weißen Krone von einer Fläche abprallt, oder wie ein Ge- 
schoß langsam eine Holzwand zerfetzt. 

Insbesondere die Beschleunigung der natürlichen Bewegung hat uns 
eine Einheit der organischen Welt vor Augen geführt, von der wir 
bestenfalls theoretische Kenntnisse hatten. Mit der Möglichkeit, eine 
Pflanze innerhalb einer Minute wachsen und absterben zu sehen, wurde 
jedoch mehr erreicht als nur eine sichtbare Verdeutlichung des Pro- 
zesses. Die Aneinanderreihung von Einzelaufnahmen hat offenbart, daß 
sich alles organische Verhalten durch ausdrucks- und bedeutungsvolle 
Gesten auszeichnet, die wir früher für ein Privileg von Mensch und 
Tier hielten. Die Tätigkeit einer Kletterpflanze erscheint nicht nur als 
eine räumliche Verschiebung. Wenn wir sehen, wie die Ranke sucht 
und tastet und schließlich einen geeigneten Halt findet, dann erkennen 
wir darin genau Bewegungen, die ängstliches Bemühen, Verlangen und 
glückliche Erfüllung verraten. Sind Pflanzensprößlinge durch eine Glas- 
platte abgedeckt, dann entfernen sie das Hindernis auf eine Art und 
Weise, die nicht der mechanischen Arbeit von Maschinen gleicht. Es 
kommt zu einem verzweifelten Kampf — mit einer sichtbaren Anstren- 
gung wird die Unterdrückung stolz überwunden und die Freiheit er- 
langt. Organische Prozesse zeigen diese »menschlichen« Züge selbst auf 
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mikroskopischer Ebene. Sherrington zitiert einen Physiologen, der einen 
Film beschreibt, in dem gezeigt wird, wie eine Zellmasse Knochen ent- 
stehen läßt: »Organisierte Zusammenarbeit der Zellmassen. Kalkige 
Nadeln schossen über die Leinwand, als ob Arbeiter Gerüststangen 
aufstellten. Die Szene verriet ein zweckdienliches Verhalten einzelner 
Zellen und erst recht von Zellkolonien, die zu Geweben und Organen 
zusammengefügt sind.« 

Selbst wo der besondere Reiz einer organischen Bewegung fehlt, er- 
weckt die Umwandlung langfristiger Veränderungen in sichtbare Be- 
wegung die Kräfte der Natur zum Leben und bringt uns damit ihre 
Wirkung ins Bewußtsein. Wir wissen, daß die Sonne ihren Ort am 
Himmel verändert; wenn aber ein Film, der einen Tag auf eine Minute 
zusammendrängt, zeigt, wie das Spiel der sich rasch bewegenden Schat- 
ten das plastische Relief einer architektonischen Form interpretiert, wird 
das Licht für uns zu einem Ereignis, das seinen Platz unter den anderen 
schöpferischen Bewegungen des täglichen Lebens einnimmt. 

Als die Filmkamera noch von Hand betätigt wurde, war der Ka- 
meramann gewohnt, seine Geschwindigkeit leicht zu erhöhen, wenn er 
eine schnelle Handlung aufzunehmen hatte. Das verlangsamte die Be- 
wegungen auf der Leinwand, so daß sie leichter wahrgenommen werden 
konnten. Wenn umgekehrt eine langsame Szene mit einer leicht redu- 
zierten Kurbelbewegung aufgenommen wurde, verdichtete sich die 
Handlung auf der Leinwand und machte dadurch die Gesamtstruktur 
der sichtbaren Veränderungen zwingender. Die veränderte Geschwin- 
digkeit diente jedoch nicht nur dazu, die sichtbare Bewegung dem 
menschlichen Wahrnehmungsbereich anzupassen, sondern veränderte 
auch die Ausdrucksqualitäten einer Handlung. Wenn Straßenszenen für 
die frühen Lustspielfilme in einer sehr langsamen Geschwindigkeit auf- 
genommen wurden, dann bewegten sich Autos nicht einfach schneller. 
Sie sausten in aggressiver Panik hin und her — was ihrem normalen 
Verhalten kaum entspricht. Umgekehrt erscheinen die mit hoher Ge- 
schwindigkeit aufgenommenen Bewegungen eines Sportlers oder Tän- 
zers nicht nur langsamer sondern auch flaumig und weich. 

Neben den Ausdrucksqualitäten des bewegten Objekts selbst sind 
auch die des unsichtbaren Mediums betroffen. Der verlangsamte Fuß- 
ballspieler scheint sich durch Wasser zu bewegen — durch ein dichteres 
Medium also, das der Bewegung Widerstand leistet und die Wirkung 
der Schwerkraft dämpft. Selbst für das bloße Auge läßt ein Schwarm 
schnell schwimmender Fische das Wasser so dünn aussehen wie Luft, 
während sich ein träger Goldfisch durch Öl zu bewegen scheint. Dieses 
Phänomen ergibt sich aus einer Mehrdeutigkeit der Anschauungs- 
dynamik. Die hohe Geschwindigkeit eines Objekts wird für die Wahr- 
nehmung durch große motorische Kraft im Objekt, durch schwachen 
Widerstand des Mediums oder durch beides verursacht. Langsamkeit 


Stroboskopische Bewegung 387 


wird als geringe Anstrengung von seiten des Objekts, als großer Wider- 
stand von seiten des Mediums oder als beides gesehen. 

Dieser Effekt des movimento frenato ist von Gian Franco Minguzzi 
untersucht worden, der eine schwarze Scheibe über ein Feld wandern 
ließ, das zur Hälfte weiß und zur Hälfte grau war. Wenn die Scheibe 
die graue Fläche erreichte, wurde ihre Geschwindigkeit schlagartig auf 
etwa ein Siebtel des vorherigen Wertes herabgesetzt. Die meisten Ver- 
suchspersonen sahen darin eine Bremswirkung, ausgelöst durch die stär- 
kere Reibung der grauen Fläche, die ihnen »klebriger, dichter, gallert- 
artiger« vorkam. Als Minguzzi die Situation umdrehte, die Scheibe also 
langsam in der grauen Zone starten ließ und ihre Geschwindigkeit beim 
Übergang in die weiße Zone schlagartig erhöhte, ergab sich interes- 
santerweise eine ganz andere Wirkung. Nur eine von zehn Versuchs- 
personen führte die Erhöhung der Geschwindigkeit auf die verminderte 
Reibung in der weißen Fläche zurück. Vier Versuchpersonen sahen 
keine Beziehung zwischen der veränderten Geschwindigkeit und der 
veränderten Helligkeit des Hintergrundes; und fünf sagten positiv aus, 
die Scheibe habe »zu laufen angefangen«. Die Beschleunigung wurde 
bereitwilliger der Initiative des Objektes zugeschrieben als die Ver- 
langsamung. 

Die wahrgenommene Geschwindigkeit hängt auch von der Größe 
des Objektes ab. Große Objekte scheinen sich langsamer zu bewegen 
als kleine. Ist das umgebende Feld kleiner, wirkt die Bewegung schnel- 
ler. J. F. Brown ließ Reihen von Figuren durch rechteckige Rahmen 
wandern. Wurde sowohl die Größe des Rahmens als auch die der 
Figuren verdoppelt, so schien die Geschwindigkeit um die Hälfte ver- 
ringert. Sollten die Geschwindigkeiten gleich erscheinen, mußten sie in 
einem ganz bestimmten Verhältnis zu den Größendimensionen stehen. 
Wir können deshalb erwarten, daß sich Tänzer auf einer kleinen Bühne 
schneller zu bewegen scheinen und daß die Bewegungen von mensch- 
lichen Figuren oder anderen Objekten auf der Filmleinwand umso 
langsamer erscheinen, je größer sie sind, falls sich ihr Abbild mit ob- 
jektiv gleicher Geschwindigkeit über die Netzhaut des Zuschauers be- 
wegt. 


Stroboskopische Bewegung 


Bewegungswahrnehmung ist im Grunde genommen immer strobo- 
skopisch. Wenn ein Vogel durch mein Gesichtsfeld fliegt, ist seine physi- 
kalische Ortsveränderung kontinuierlich. Was ich von dem Flug sehe, 
bestimmt jedoch eine Reihe von Aufzeichnungen der individuellen 
Receptoren oder »receptorischen Felder« auf der Netzhaut. Kommt der 
Vogel von links, reagieren zuerst die Empfangszellen auf der rechten 
Netzhautseite, die auf der linken Seite zuletzt. Das Nervensystem läßt 
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das Gefühl einer fortlaufenden Bewegung dadurch entstehen, daß es 
die Folge dieser Einzelreize, die jeweils nur eine statische Veränderung 
aufzeichnen, zu einem Ganzen zusammenfaßt. H. L. Teuber berichtet, 
daß bei bestimmten Gehirnverletzungen ein fahrendes Motorrad als eine 
Reihe sich überschneidender, stillstehender Motorräder gesehen wird. 
Gleich, ob sich diese Zusammenfassung auf der Netzhaut oder in der 
Großhirnrinde abspielt, entscheidend ist die Tatsache, daß sich die 
Erfahrung von Beweglichkeit aus einer Folge unbeweglicher Einzelbilder 
zusammensetzt. 

Dies bedeutet, daß wir, wenn der physikalische Vorgang, der wahrge- 
nommen wird, selbst unzusammenhängend ist, einen Größenunterschied 
haben, aber keine grundsätzliche Verschiedenheit. Das augenfälligste 
Beispiel liefert der Film. Wenn wir das Mindestmaß von etwa zwanzig 
Bildern pro Sekunde vorgesetzt bekommen, können wir eine fortlaufende 
Bewegung sehen. Dasselbe gilt für die Leuchtreklame auf großen An- 
zeigetafeln, wo das Aufleuchten und Verlöschen von Glühbirnen die 
bewegten Bilder von Buchstaben, geometrischen Formen oder mensch- 
lichen Figuren erzeugt, obwohl sich objektiv nichts bewegt. 

Die bahnbrechenden Versuche zur stroboskopischen Bewegung wur- 
den von Max Wertheimer durchgeführt. Er untersuchte die Wahrneh- 
mungseffekte, die ausgelöst werden, wenn zwei leuchtende Objekte, 
zum Beispiel zwei Linien, im Dunkeln nacheinander aufflammen - ein 
Phänomen, das wir von Blinklichtern an Flugzeugen und von Ver- 
kehrsampeln her kennen. Wenn die zwei Reize räumlich eng beieinander 
liegen oder in einem sehr kurzen Zeitabstand aufleuchten, erscheinen sie 
gleichzeitig. Ist der räumliche oder zeitliche Abstand groß, sieht man 
zwei getrennte Objekte, die nacheinander erscheinen. Sind aber die 
Bedingungen entsprechend günstig, sieht man, wie sich ein einzelnes 
Objekt von der einen zu der anderen Stelle bewegt. Man sieht zum 
Beispiel, wie eine senkrechte Linie umkippt und in waagrechter Stellung 
liegenbleibt. Der Betrachter sieht also in solchen Fällen eine Bewegung, 
obwohl es sich physikalisch nur um eine Aufeinanderfolge unbeweg- 
licher Reize handelt. Das setzt voraus, daß die beiden Reize irgendwo 
im Gehirn den vollständigen Prozeß einer umfassenden Verlagerung 
in Gang setzen. Wertheimer schloß, daß in solchen Fällen die zwei 
Reize, die zeitlich und räumlich nahe beieinander liegen, eine Art phy- 
siologischen Kurzschluß auslösen, der die Erregung vom ersten zum 
zweiten Ort fließen läßt. Das psychologische Gegenstück dieses hypo- 
thetischen Gehirnvorganges ist die wahrgenommene Bewegung. 

Wertheimers Experimente wurden durch ein Kinderspielzeug ange- 
regt, das 1834 von W. G. Horner erfunden und erstmals beschrieben 
wurde. Eine Serie von Bildern, die aufeinanderfolgende Phasen der 
Bewegung irgendeines Objektes, zum Beispiel eines springenden Pferdes, 
darstellten, wurde in eine Trommel eingesetzt und nacheinander durch 
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Schlitze betrachtet, während sich der Zylinder drehte. Dieses Dädaleum, 
wie sein Erfinder es nannte, und andere derartige Geräte führten letztlich 
zum Film. Die Verschmelzung der Bilder in all diesen Geräten wird oft 
allein darauf zurückgeführt, daß die Netzhautreizungen dazu neigen, 
nach ihrem Auftreten noch einen Augenblick weiterzubestehen und sich 
dabei mit späteren Reizungen zu einem stetigen Fluß zu verbinden. 
Filmemacher wissen jedoch, daß man unter bestimmten Bedingungen 
selbst eine Aneinanderreihung von Einzelaufnahmen als eine Folge von 
getrennten, wenn auch nicht klar unterscheidbaren Bildern erfahren 
kann. Wie Wertheimers Experimente zeigen, geht es hier nicht so sehr 
um eine Verschmelzung, sondern vielmehr um die Entstehung zusam- 
menhängender Form in der Zeitdimension. Dabei gelten die Regeln der 
strukturellen Organisation. 

Warum verschmelzen die Reize, die von zwei leuchtenden Formen 
im Dunkeln ausgehen, zu einem einheitlichen Erregungsfluß? Als erstes 
stellen wir fest, daß sich das Phänomen nur einstellt, wenn die zwei 
Formen ziemlich nahe beieinander liegen, und wir erinnern uns, daß 
eine gleichartige Lage benachbarte Objekte sichtbar miteinander ver- 
bindet. Zum zweiten sind die beiden Reize allein in einem leeren Feld. 
Sie spielen im Rahmen des Ganzen eine ähnliche Rolle. Und da sich 
herausgestellt hat, daß Ähnlichkeit oder Gleichheit Elemente im Raum 
miteinander verbindet, liegt die Vermutung nahe, daß sie es auch in der 
Zeit tut. 

Stellen wir uns einen fliegenden Ball vor. Die aufeinanderfolgenden 
Positionen des Balles im Gesichtsfeld sind in Abb. 247 so dargestellt, 
wie sie auf einem Filmstreifen erscheinen würden. Wenn wir die Zeit- 
dimension in dieser Weise ausschalten, erkennen wir deutlich, daß das 
Objekt einen einfach geformten Weg zurücklegt, und wir ziehen den 
vorläufigen Schluß, daß das Prinzip der konsequenten Form, das die 
Elemente unbewegter Muster verbindet, auch dazu beitragen kann, die 
Identität des bewegten Objekts in der Zeit aufrechtzuerhalten. 

Albert Michottes Experimente zum »Tunneleffekt« haben gezeigt, 
daß die Wahrnehmungsidentität auch aufrechterhalten werden kann, 
wenn der Weg der Bewegung unterbrochen wird, etwa wenn ein sich 
bewegendes Objekt vorübergehend in einem Tunnel oder hinter einer 
Mauer und damit aus dem Gesichtsfeld verschwindet. Unter günstigen 
räumlichen und zeitlichen Bedingungen sieht der Betrachter, wie das 
identische Objekt einen einheitlichen, wenn auch vorübergehend ver- 
borgenen Weg zurücklegt — eine Erfahrung, die nichts mit dem Wissen 
oder der Vermutung zu tun hat, daß das auf der anderen Seite des 
Hindernisses erscheinende Objekt dasselbe geblieben ist. 

Die anderen bekannten Prinzipien der Gruppenbildung spielen eben- 
falls eine Rolle. Ein bewegtes Objekt wird seine Identität umso leichter 
beibehalten, je weniger es sich in bezug auf Größe, Gestalt, Helligkeit, 
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Farbe oder Geschwindigkeit verändert. Die Identität ist bedroht, wenn 
ein bewegtes Objekt seine Richtung ändert — zum Beispiel, wenn der 
Ball in Abb. 247 plötzlich rückwärts fliegt. Wie üblich, werden sich in 
jedem Einzelfall diese Faktoren entweder gegenseitig verstärken oder 
bekämpfen, und das Ergebnis hängt von ihrer relativen Stärke ab. Wenn 
ein verfolgter Hase plötzlich einen Haken schlägt, hindert uns der 
Richtungswechsel nicht daran, in ihm immer noch dasselbe Tier zu 
sehen. Wenn er sich aber in dem Augenblick, in dem er kehrtmacht, in 
einen Truthahn verwandelt, kann die Identität verlorengehen, und wir 
sehen vielleicht ein zweites Tier von der Stelle weglaufen, an der das 
erste verschwand. Wenn sich aber Form und Farbe verändern, ohne daß 
gleichzeitig ein Richtungswechsel stattfindet, kann sich die Übereinstim- 
mung des Weges und der Geschwindigkeit so stark auswirken, daß 
sich für unsere Wahrnehmung ein- und dasselbe Tier während der Ver- 
folgung in ein anderes verwandelt. 

Die Wechselwirkung von Gestalt und Bewegung hat W. Metzger 
untersucht; er wollte herausfinden, was geschieht, wenn sich die Wege 
von zwei oder mehr bewegten Objekten kreuzen (Abb. 248 a). Für die 
Wahrnehmung kann jedes Objekt am Schnittpunkt entweder die Rich- 
tung ändern und kehrtmachen oder über diesen Punkt hinaus seinen 
Kurs konsequent beibehalten. Es stellte sich heraus, daß sich im all- 


gemeinen die zweite Möglichkeit durchsetzte — ein Ergebnis, das mit dem 
Prinzip der Gruppenbildung nach konsequenter Form übereinstimmt. 
Unter anderem zeigten die Experimente, daß bei einer streng symmetri- 
schen Bewegung der Objekte (Abb. 248 b) ein weniger eindeutiges Er- 
gebnis herauskommt. In diesem Fall sehen viele Versuchspersonen die 
Objekte am Treffpunkt abprallen und in ihrer eigenen Hälfte des Feldes 
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bleiben. Das läßt erkennen, daß die Symmetrie in der Bewegung, wie in 
unbewegten Mustern, entlang ihrer Achse eine Unterteilung schafft, die 
eine Überquerung erschwert, selbst wenn die Beständigkeit des Weges 
sie nahelegt. 

Wertheimers Experimente hatten gezeigt, daß Objekte, die in auf- 
einanderfolgenden Augenblicken an verschiedenen Orten erscheinen, 
unter günstigen Strukturbedingungen als zwei Zustände eines iden- 
tischen Objektes wahrgenommen werden. Bei seiner Grundanordnung 
arbeitete er mit nur zwei Reizen. Was geschieht, wenn die Zahl der 
Reize erhöht wird und eine kompliziertere Gruppierung die Wahl 
zwischen mehreren möglichen Verbindungen läßt? Die drei Beispiele 
in den Abbildungen 249-251 stammen aus einer Untersuchung dieses 
Problems von Josef Ternus. Angenommen, drei Lichtpunkte in der 
Position, die die obere Reihe in Abb. 249 a zeigt, werden durch die in 
der unteren Reihe — die aber auf der gleichen Raumlinie erscheinen — 
ersetzt. Da die Orte für zwei der Punkte zusammenfallen, könnten wir 
annehmen, daß b und c (Abb. 249 b) die Identität von d und e anneh- 
men — das heißt, unbeweglich bleiben —, während a durch f ersetzt 
wird oder vielleicht an den Platz von f springt. Statt dessen bewegen 
sich alle drei Punkte in der von schrägen Pfeilen angedeuteten Richtung: 
a wird d, b wird e, c wird f. Die ganze Dreiergruppe bewegt sich also 
nach rechts. Mit anderen Worten: das Muster bewegt sich in die struk- 
turell entsprechende Lage in der zweiten Konfiguration. Jeder Punkt 
übernimmt die Identität seines strukturellen Gegenstücks. Es ist die ein- 
fachste Veränderung, die innerhalb der Gesamtorganisation des Feldes 
möglich ist. 

Aus dem gleichen Grund bewegt sich das ganze Kreuz in der Aus- 
gangsphase von Abb. 250 in die Stellung des Kreuzes der zweiten Phase, 
obwohl auch hier wieder zwei der Punkte an ihrem Platz bleiben könn- 
ten, wenn ihr Verhalten nicht unter dem Einfluß des Gesamtmusters 
stünde. Einen nützlichen Vergleich bietet Abb. 251. Die sechs Punkte 
von a bilden einen fest zusammenhaltenden Bogen. Folglich sieht man 
den ganzen Bogen in einer gekrümmten Bahn nach rechts wandern. In 
b sorgt der Knick für eine Unterteilung, die den zwei Dreiergruppen eine 
gewisse Selbständigkeit gibt. Unter diesen Bedingungen kann sich die 
waagrechte Gruppe für die bequeme Lösung entscheiden und an ihrem 


392 Bewegung 


Platz bleiben, während die linke Dreiergruppe einen Sprung macht und 
zu ihrem eigenen Gegenstück auf der rechten Seite wird. 

Die stroboskopische Bewegung im Sehen hat, wie Victor Zucker- 
kandl aufgezeigt hat, eine direkte Parallele in der Tonabfolge in der 
Musik. Die Linie einer Melodie setzt sich aus Tönen zusammen, von 
denen jeder unbewegt auf einer Tonhöhe verweilt. Es gibt keine physi- 
kalische Entsprechung für die Auf- und Abbewegung, die wir hören, 
wenn ein Ton den anderen ersetzt. In der Tat widerspricht die Noten- 
schrift, die dem Auge jeden Ton als selbständige Einheit präsentiert, 
der psychologischen Tatsache, daß das, was wir hören, in Wirklichkeit 
nur ein Ton ist, der sich den Konturen der Melodie entsprechend auf- 
und abbewegt. 


Einige Probleme der Filmmontage 


Die Anschauungsidentität ist nicht problematisch, solange ein Objekt 
am selben Ort bleibt und seine Erscheinung nicht verändert — zum Bei- 
spiel, wenn eine Filmkamera ein Gebäude aufnimmt, ohne ihren Stand- 
ort zu verändern. Ähnlich behält ein Schauspieler für den Zuschauer 
so lange seine Identität, wie er sich auf einem einfachen Weg über die 
Leinwand bewegt (Abb. 247) und seine Gestalt und Größe nicht merk- 
lich verändert. Die Schwierigkeiten beginnen erst, wenn die Wahrneh- 
mungsbedingungen eine Identität unterstellen, wo keine beabsichtigt ist, 
und umgekehrt. 

Der Filmregisseur sieht sich — wie der Zeichner von Comic strips — 
zwei Problemen gegenüber, wenn er bei der Montage Szenen aneinan- 
derzureihen hat, die sich auf verschiedene Zeitpunkte und verschiedene 
Orte beziehen. Er muß über die Sprünge hinweg die Identität erhalten, 
und er muß sichergehen, daß verschiedene Dinge auch als verschieden 
wahrgenommen werden. Der Zuschauer weiß nur, was er sieht. Eine 
rasche Aufeinanderfolge erweckt die Vorstellung von Einheit, und man 
braucht deshalb ein wirksames Mittel, um einen plötzlichen Wechsel 
zu verdeutlichen. Die stroboskopische Bewegung kümmert sich nicht 
um die physikalische Herkunft des Anschauungsmaterials. Erscheint ein 
Polizist in der Polizeiwache auf der linken Seite der Leinwand und 
unmittelbar danach eine ähnlich große Dame in ähnlicher Haltung in 
ihrem Wohnzimmer auf derselben Seite der Leinwand, dann kann es so 
aussehen, als verwandle sich der Polizist in die Dame. Wenn sie nicht 
ganz an derselben Stelle der Leinwand erscheinen, sich aber sonst aus- 
reichend gleichen, macht der Polizist einen stroboskopischen Sprung 
und verwandelt sich in die Dame. Dieses Phänomen kann zu magischen 
Tricks benutzt werden, so wie das Georges Méliès zu Anfang unseres 
Jahrhunderts tat. Die Kontinuität der Wahrnehmungsfaktoren über- 
brückt die Lücke in Raum und Zeit. In einem der experimentellen Filme 
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von Maya Deren setzt der Sprung eines Tänzers in einer Umgebung an 
und endet in einer anderen. Die zwei Phasen des Sprunges ergänzen 
sich so vollkommen, daß trotz der veränderten Umgebung eine ein- 
heitliche Bewegung gesehen wird. Normalerweise sind allerdings solche 
Querverbindungen zwischen zwei Aufnahmen nicht erwünscht. 

Das entgegengesetzte Problem ist genauso groß. Setzt sich eine Szene 
aus Bildern zusammen, die aus verschiedenen Blickwinkeln aufgenom- 
men worden sind, so sehen dieselben Objekte, Personen und Umgebun- 
gen verschieden aus; es muß dann dafür gesorgt werden, daß für den 
Zuschauer die in der ersten Aufnahme links im Bild von vorne zu se- 
hende Figur mit der in der zweiten Aufnahme rechts im Bild von hinten 
zu sehenden Figur identisch ist. Oder wenn die erste Einstellung die 
Ecke eines Zimmers mit einem Fenster und einem Klavier zeigt, muß 
deutlich werden, daß die Ecke mit der Tür und dem Tisch, die in der 
nächsten Einstellung zu sehen ist, zu demselben Raum gehört. Für die 
Wahrnehmung muß eine Verbindung hergestellt werden, die jedoch 
nicht so eng sein darf, daß stroboskopische Sprünge entstehen. 

Hier sollten, wie auf so manchem Gebiet, die von Künstlern in der 
Praxis erarbeiteten Faustregeln einer systematischen Untersuchung durch 
Psychologen unterworfen werden. Die Ergebnisse würden beiden Seiten 
zugute kommen. Einstweilen müssen ein paar Beispiele genügen. Es 
kommt in der Regel zu keinem stroboskopischen Kurzschluß, solange 
Objekte auf der Leinwand ausreichend weit voneinander weg sind. 
Befinden sie sich an der gleichen oder fast gleichen Stelle, kann nur 
eine erhebliche Veränderung im Erscheinungsbild eine Verschmelzung 
verhindern. Eine durch unterschiedliche Entfernung zwischen Objekt 
und Kamera bewirkte Größenveränderung genügt allein noch nicht: in 
der Wahrnehmung schrumpft oder wächst das Objekt auf magische 
Weise. Eine Kopfbewegung von etwa dreißig Grad kann Bewegung 
ergeben; doch erst der Schnitt von der Frontal- zur Profilansicht bringt 
eine so starke Veränderung des »Strukturgerüsts«, wie ich es nannte, 
mit sich, daß der Übergang einigermaßen eindeutig ist. 

Wenn ein Mann von links nach rechts über die Leinwand geht und 
in der nächsten Einstellung von rechts nach links, ist das in der Wahr- 
nehmung keine fortlaufende Bewegung. Daher müssen andere Mittel 
ins Spiel kommen, die eine Identifizierung ermöglichen und eine richtige 
Deutung gewährleisten. Auch starke Unterschiede in der Beleuchtung 
können die Identität verhindern. Von vorne beleuchtet ist eine Möwe 
weiß, gegen das Licht gesehen schwarz. Eine Übereinstimmung des 
Flugbildes kann vielleicht dafür sorgen, daß wir denselben Vogel sehen, 
auch wenn der plötzliche Stimmungswechsel bleibt. 

Ein letztes Beispiel, das die Probleme des Ortswechsels veranschau- 
licht, finden wir in einem Aufsatz von Rudy Bretz. Wenn ein Boxkampf 
von zwei Fernsehkameras aufgenommen wird, die sich auf zwei gegen- 
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überliegenden Seiten des Ringes befinden, dreht natürlich ein Wechsel 
von der einen Kamera zu der anderen das Bild um. Der Boxer, der eben 
noch links war, ist plötzlich rechts, und umgekehrt. Diese Schwierigkeit 
läßt sich am besten bewältigen, wenn man den Schnitt während einer 
besonders ausgeprägten Kampfhandlung macht, die die Rollen der Wi- 
dersacher so eindeutig kennzeichnet, daß trotz der paradoxen Stellung 
und Bewegung die richtige Identifizierung sichergestellt ist. 


Sichtbare motorische Kräfte 


Geometrisch kann man Fortbewegung als reine Ortsveränderung 
definieren, doch für den naiven Betrachter sind — nicht anders als für 
den Physiker — Verlagerungen immer dynamisch. Die Verhaltensweise 
von Kräften ist stets der wichtigere Teil des Vorganges. Vom künst- 
lerischen Standpunkt sind es diese Kräfte, die einem Vorgang anschau- 
lichen Ausdruck verleihen und ihn lebendig machen. Derartige Kräfte 
sind aber an und für sich nicht sichtbar; sie sind nur im Verhalten der 
sichtbaren Objekte verkörpert. Die Bedingungen, die diese Wirkungen 
entstehen lassen, bedürfen einer näheren Untersuchung. 

Häufig hat die Bewegung von Autos oder Flugzeugen etwas »Totes« 
an sich, wenn man sie aus der Ferne betrachtet. Die Fahrzeuge lassen 
nicht erkennen, daß sie von Kräften beherrscht werden. Sie scheinen 
auf magische und unverständliche Weise angetrieben und zeigen eine 
reine, seelenlose Fortbewegung — die Ausnahme, die die Regel bestätigt. 
Verglichen damit sind Pferde, die auf fernen Wiesen galoppieren, oder 
Schwalben, die durch die Lüfte segeln, sichtbar aktiv, und — das sei 
ehrlicherweise hinzugefügt — dasselbe gilt für Autos in Autorennen und 
alten Filmlustspielen oder für Kampfflugzeuge in Luftkämpfen. 

Was das menschliche Verhalten betrifft, so sind die Ausdrucks- 
qualitäten der Bewegung nur schwer von dem zu trennen, was wir über 
ihre Bedeutung wissen. Vielleicht bewegt den Zuschauer die händerin- 
gende Geste des Orpheus nur, weil er weiß, daß verzweifelte Leute so 
etwas tun, und weil ihm die Geschichte erzählt hat, daß Orpheus Euri- 
dike verloren hat. Es ist daher höchst erstrebenswert, Ausdrucksbewe- 
gungen zu beobachten, denen keine Bedeutung anhaftet. Gutes Material 
findet man in gegenstandslosen (»abstrakten«) Zeichentrickfilmen. Syste- 
matische Versuche hat als erster Albert Michotte angestellt, dessen Ar- 
beit hier etwas ausführlicher beschrieben werden soll. Im folgenden 
habe ich die Auswahl des Materials und die Formulierung der Theorie 
auf unseren besonderen Zweck abgestimmt. 

Da Michotte nur eine primitive Technik zur Verfügung stand, ar- 
beitete er mit ganz einfachen Mustern, vor allem mit geradlinig beweg- 
ten Quadraten. Einige seiner Experimente veranschaulichen das Identi- 
tätsproblem. Wie bereits erwähnt, strebt eine folgerichtige Bewegung 
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so sehr zur Einheitlichkeit, daß das bewegte Objekt auch dann als das 
gleiche Objekt gesehen wird, wenn es schlagartig seine Gestalt verän- 
dert. In einem von Michottes Versuchen — in dem mein oben ange- 
führtes Beispiel von dem Hasen und dem Truthahn auf die Probe 
gestellt wird — erscheint ein kleines schwarzes Quadrat links in einem 
weißen Feld und bewegt sich horizontal zur Mitte hin. In einem be- 
stimmten Augenblick verschwindet es und wird durch ein gleich gros- 
ses rotes Quadrat ersetzt, das unmittelbar daneben auftaucht und sich 
sofort in der gleichen Richtung und mit der gleichen Geschwindigkeit 
bewegt. In diesem Fall sehen die Versuchspersonen ein Objekt, das im 
Verlauf einer stetigen Bewegung seine Farbe wechselt. 

Eine andere Wirkung entsteht beim folgenden Versuch (Abb. 252). 
Das schwarze Quadrat A, wieder auf der linken Seite, bewegt sich hori- 
zontal und bleibt unmittelbar über oder unter dem roten Quadrat B 


Abb. 252 Abb. 253 


stehen, das bis dahin unbeweglich an seinem Platz lag. In dem Augen- 
blick, in dem A ankommt, fängt B an, sich in der gleichen Richtung 
zu bewegen. Bei diesem Experiment sehen Versuchspersonen zwei Ob- 
jekte, die zwei Bewegungen ausführen, die voneinander fast völlig unab- 
hängig sind. Dasselbe gilt für die Anordnung in Abb. 253, in der sich B 
im rechten Winkel zu A bewegt. 

Zwischen den Extremen von ungeteilten, einheitlichen Bewegungen 
auf der einen und teilweise oder ganz unabhängigen Bewegungen auf der 
anderen Seite kann es zwischen den Sehobjekten zu verschiedenen Arten 
einer Wechselwirkung kommen, die als ursächliche Zusammenhänge 
wahrgenommen werden. Michottes Grundexperiment zur Wahrneh- 
mungskausalität sieht folgendermaßen aus: Das rote Quadrat (B) liegt 
in der Mitte des Feldes, das schwarze (A) links davon in einiger Ent- 
fernung. In einem bestimmten Augenblick beginnt A, sich auf B zuzu- 
bewegen. Sobald sich die beiden berühren, bleibt A stehen, und B fängt 
an sich zu bewegen. Die Versuchspersonen sehen, daß A mit einem 
Stoß B in Bewegung setzt. Mit anderen Worten: dem Vorgang scheinen 
Ursache und Wirkung zugrunde zu liegen. 

Natürlich liegt keine Kausalität im physikalischen Sinne vor. Die 
zwei Quadrate werden gezeichnet oder auf eine Leinwand projiziert. 
Warum sehen dann die Versuchspersonen einen Kausalzusammenhang? 
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Nach Humes bekannter Auffassung besteht das Wahrnehmungserlebnis 
selbst nur aus einer neutralen Folge von Vorgängen. Das Bewußtsein 
ist an die Tatsache gewohnt, daß auf eine Art von Vorgang ein anderer 
folgt; es nimmt deshalb an, daß eine Verbindung notwendig ist, und 
erwartet, daß jedesmal eine solche Verbindung da ist. Die Qualität von 
Ursache und Wirkung wird also dem Wahrnehmungserlebnis erst in 
zweiter Linie hinzugefügt; sie ist eine auf Lebenserfahrung beruhende 
Assoziation. 

Michotte zeigt, daß entgegen dieser Meinung die Kausalität ebenso 
sehr ein Teil des Wahrnehmungserlebnisses ist wie Gestalt, Farbe und Be- 
wegung der Objekte. Ob und in welchem Ausmaß die Kausalität sicht- 
bar wird, hängt ausschließlich von den Wahrnehmungsbedingungen ab. 
Eindeutige Kausalität ergibt sich selbst in Situationen, wo sie der prak- 
tischen Erfahrung absurd vorkommen muß — wenn beispielsweise eine 
Holzkugel einer auf eine Leinwand projizierten leuchtenden Scheibe 
einen Stoß zu geben scheint. Kausalität läßt sich auch beobachten, wenn 
eine alltägliche Situation in ihr Gegenteil verkehrt wird, wie im folgen- 
den Versuch: das rote Quadrat B bewegt sich ziemlich schnell nach 
rechts. A, das sich noch schneller bewegt, holt B ein. Im Augenblick 
der Berührung wird B plötzlich sichtbar langsamer und setzt seinen 
Weg mit verminderter Geschwindigkeit fort. Unter diesen paradoxen 
Bedingungen ist die wahrgenommene Kausalität besonders zwingend. 

Der in diesen Versuchen zu beobachtende Kausalzusammenhang be- 
steht aus der sichtbaren Übertragung von Energie von einem Objekt 
auf ein anderes. Im Augenblick der Berührung scheint die Kraft, die das 
erste Objekt antreibt, auf das zweite Objekt überzuspringen und dieses 
in Bewegung zu setzen. Diese Art der Kausalität ist zu beobachten, 
wenn sich die Objekte genügend unterscheiden, um nicht identisch zu 
erscheinen, und wenn gleichzeitig die Abfolge ihrer Bewegungen glatt 
genug verläuft, um als ein einheitlicher Prozeß zu erscheinen. Schon 
eine kleine Pause im Augenblick der Berührung unterbricht den gleich- 
mäßigen Ablauf der Bewegung, und es kommt nicht zur Erfahrung von 
Kausalität. 

Wenn die Einheit der Bewegung eingeschränkt, aber immer noch 
ausreichend gegeben ist, ergeben sich andere Formen der Kausalität. 
Wenn beispielsweise in dem Augenblick, in dem A seinen unbeweg- 
lichen Partner erreicht, B mit einer erheblich größeren Geschwindigkeit 
als vorher A sich zu bewegen beginnt, scheint B’s Antriebsenergie nicht 
mehr von A übernommen. B setzt sich dann vielmehr aus eigener Kraft 
in Bewegung. Kausalität ist zwar immer noch da, aber sie beschränkt 
sich darauf, daß A dem B das »Startsignal« gibt. Michottes Versuchs- 
personen beschreiben diese auslösende Wirkung unterschiedlich. »Die 
Ankunft von A ist für B die Veranlassung zum Start.« »A betätigt einen 
elektrischen Schalter und schickt damit B auf den Weg.« »B wird durch 
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A’s Ankunft erschreckt und flieht.« Diese letzte Aussage ist ein Bei- 
spiel für die humoristische Wirkung, die das Auslösephänomen oft mit 
sich bringt. Michotte erklärt das mit dem Mißverhältnis zwischen der 
kleinen Ursache und der großen Wirkung. Wenn dagegen die Reihen- 
folge der Geschwindigkeiten umgekehrt wird, d. h. wenn sich A schnel- 
ler bewegt als B, ist die Wirkung eines aktiven Stoßens eindeutig. Man 
sieht dann, daß B einen Teil der Energie von A übernimmt. 

Wenn ein Objekt mit gleichbleibender Geschwindigkeit in das Feld 
eintritt, wird das als Auswirkung irgendeiner Art von Energie gesehen, 
doch es geschieht auf ziemlich neutrale, nichtssagende Weise. Man 
kann nicht sagen, ob sich das Objekt aus eigener Kraft bewegt, oder ob 
es geschoben oder gezogen wird. Eine andere Wirkung entsteht, wenn, 
wie in Michottes Grundexperiment, A stillsteht, bevor es sich auf B 
zubewegt. Da keine andere Kraftquelle zu erkennen ist, sieht es so aus, 
als ob A »sich in Bewegung setzt«, das heißt, seine eigene Antriebs- 
kraft erzeugt. Daher der Ausdruck eigener Initiative, den A vermittelt. 
Es wäre auch denkbar, daß für die Wahrnehmung A magnetisch von 
B angezogen wird. Dazu kommt es jedoch nicht, offenbar weil B nicht 
ausdrücklich als ein Objekt gekennzeichnet ist, das die Art von Energie 
besitzt, die andere Objekte anziehen könnte. 

Als wesentliches Ergebnis der Experimente ist festzuhalten, daß alle 
Eigenschaften der Objekte durch das, was sichtbar ist, »implizit defi- 
niert« sein müssen. Die Objekte vermitteln nur die Eigenschaften, die 
die Wahrnehmung ihrem Verhalten entnehmen kann. Ein ruhendes 
Quadrat erscheint nicht als Anziehungspunkt, nur weil ein Betrachter 
es aus irgendeinem Grund dafür hält. Diese Regel gilt selbst für Situa- 
tionen, in denen ein vorhandenes Wissen das unmittelbar Wahrgenom- 
mene ergänzt. Wenn man sieht, wie ein hübsches Mädchen einen Ver- 
ehrer anzieht, »wirkt« die Szene nur, wenn bei beiden Schauspielern die 
Ausdrucksmerkmale des Verhaltens und der Gestalt die Dynamik des 
Anziehens und Angezogenwerdens vermitteln. 

Mit Hilfe von Michottes Technik läßt sich auch zeigen, daß die 
dynamische Wirkung nicht nur von den im Augenblick der Berührung 
herrschenden örtlichen Bedingungen abhängt, sondern auch vom größe- 
ren Zusammenhang des Gesamtvorgangs. In einem seiner Experimente 
sieht man, wie sich B in Bewegung setzt. Es bewegt sich in der Hori- 
zontalen mehrmals hin und her. Dann setzt sich A in Bewegung und 
berührt B in dem Augenblick, in dem B zum vorletzten Mal zu seinem 
Ausgangspunkt zurückgekehrt ist. Wenn sich die Versuchspersonen 
nicht auf den Treffpunkt konzentrieren, sehen sie unter diesen Bedin- 
gungen kein Stoßen, obwohl in diesem Ablauf die letzte Phase das oben 
beschriebene Grundexperiment wiederholt. Mit der vorausgehenden 
Hin- und Herbewegung hat B zu verstehen gegeben, daß es sich aus 
eigener Kraft bewegt, und sein letzter Ausflug nach rechts erscheint 
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einfach als eine Fortsetzung dieser selbständigen Pendelbewegung; die 
Berührung durch A hat darauf keinen Einfluß. 

Im Grunde genommen verwandelt dieses Experiment eine statische 
Darstellung Wertheimers (Abb. 254) in einen Vorgang. Wenn das Auge 
von unten nach oben der Zickzacklinie folgt, geht die Linie ihren eige- 
nen Weg auch über den Schnittpunkt hinaus, obwohl die eine Seite des 
Achtecks eine geradlinige Weiterführung anbietet. Beide Experimente 
zeigen, daß die innere Folgerichtigkeit zweier Elemente diese nicht mit- 
einander verschmelzen läßt, wenn die Struktur des Gesamtmusters die 
Elemente voneinander trennt. 


Eine Stufenleiter der Kompliziertheit 


Es sieht so aus, als erzeuge ein Objekt seine eigene Antriebskraft, 
wenn es sich nach einer Periode der Unbeweglichkeit plötzlich ohne 
sichtbare äußere Veranlassung zu bewegen beginnt. Diese Wirkung wird 
wesentlich stärker, wenn der Wechsel von der Unbeweglichkeit zur 
Bewegung nicht das ganze Objekt gleichzeitig erfaßt, sondern wenn sich 
erst ein Teil in Bewegung setzt und dann den Rest mitzieht. In diesem 
Fall scheint die Bewegung durch eine innere Veränderung ausgelöst. 
Michotte verwendete einen waagrechten Streifen mit einem Seitenver- 
hältnis von 2: x und setzte ihn in den linken Teil des Feldes (Abb. 255). 
Der Streifen dehnt sich nach rechts aus, bis er etwa viermal so lang ist 
wie am Anfang. Sobald das rechte Ende zum Stillstand kommt, fängt 
der Streifen am linken Ende an, sich zusammenzuziehen, und zwar so 
lange, bis er die ursprüngliche Kürze wieder erreicht hat. Nun kommt 


Abb. 255 


das linke Ende zum Stillstand, der ganze Vorgang beginnt von vorne 
und wird drei- bis viermal wiederholt, bis schließlich der Streifen an 
der rechten Seite des Feldes angelangt ist. Abb. 255 zeigt zwei solche 
Phasen in ihren wichtigsten Stufen. 

Die Wirkung ist sehr stark. Die Versuchspersonen staunen: »Es ist 
eine Raupe! Es bewegt sich von selbst!« Ein bemerkenswertes Merkmal 
dieses Streifens ist seine innere Elastizität. Der ganze Körper ist an der 
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Veränderung beteiligt, die nur durch die Verlagerung an jeweils einem 
Ende bewirkt wird. Eine starre Unterscheidung zwischen den unbeweg- 
lichen und den bewegten Teilen gibt es nicht. Der Körper beginnt sich 
an einem Ende zu strecken, und diese Ausdehnung erfaßt nach und 
nach den ganzen Körper. Dasselbe geschieht beim Zusammenziehen. 
Diese nur in der Wahrnehmung existierende innere Beweglichkeit sorgt 
für einen verblüffend organischen Eindruck. 

Eine ganz andere Wirkung erzielt die folgende Abänderung des Ver- 
suchs (Abb. 256). Ausgangspunkt ist auch hier wieder das links im Feld 


Abb. 256 


liegende Rechteck mit dem Seitenverhältnis von 2:1. Doch diesmal 
wird das Rechteck nicht länger, sondern teilt sich in zwei Quadrate; 
während das linke unbeweglich bleibt, bewegt sich das rechte an die 
Stelle, die im vorhergehenden Experiment das vordere Ende der Raupe 
besetzt hielt. Sobald B zum Stillstand kommt, folgt ihm A, bis sich die 
beiden vereinigen und wieder ein Rechteck von der ursprünglichen 
Größe bilden. Nun wiederholt sich der ganze Vorgang. Obwohl die 
beiden Quadrate die gleichen Bewegungen ausführen wie im anderen 
Versuch Kopf und Schwanz der Raupe, wird beim Betrachter eine ganz 
andere Wirkung erzielt. Er sieht A hinter B herlaufen und dann B an- 
stoßen. Die zwei Quadrate sind starr, und der ganze Vorgang sieht eher 
mechanisch als organisch aus. 

Nach diesen Experimenten stellt sich die Frage: Gibt es präzise 
Wahrnehmungskriterien zur Unterscheidung organischen und nicht 
organischen Verhaltens? Man könnte zunächst einmal annehmen, daß 
eine solche Unterscheidung einfach davon abhängt, ob uns eine wahr- 
genommene Bewegung mehr an Maschinen oder mehr an Tiere erin- 
nert. Diese Erklärung würde jedoch am Kern des Problems vorbeigehen. 

Wir wissen, daß die Unterscheidung zwischen unorganischen und 
organischen Dingen erst auf einer ziemlich späten Entwicklungsstufe 
kommt. Primitive und Kinder, die sich von dem, was sie sehen, lenken 
lassen, unterscheiden auf frühen Stufen im Prinzip nicht zwischen toten 
und lebenden Dingen. Manche Primitive glauben, daß Steine weiblich 
oder männlich sind, Nachwuchs haben und wachsen können. Sie leben 
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ewig, wohingegen Tiere und Menschen sterben. Für den Künstler ist 
die Unterscheidung ebenfalls künstlich. Der Maler sieht keinen grund- 
sätzlichen Unterschied zwischen einer geschwungenen Küstenlinie und 
der Wellenlinie einer Schlange in Bewegung. Die gewöhnliche Wahr- 
nehmung läßt nicht auf eine Zweiteilung in der Natur schließen; sie 
deutet vielmehr verschiedene Grade der Lebendigkeit an. Quellwasser 
erscheint lebendiger als eine Blume. 

Was dabei beobachtet wird, ist nicht nur ein Unterschied im Ausmaß 
oder in der Geschwindigkeit der Bewegung. Wir haben es außerdem 
mit einer Stufenleiter zu tun, die vom einfacheren zum komplizierteren 
Verhalten führt. Man muß sich hier klarmachen, daß die Unterschei- 
dung zwischen Dingen, die ein Bewußtsein, Gefühle, Wünsche und Ab- 
sichten haben, und anderen, denen das fehlt, einer auf spontaner Wahr- 
nehmung beruhenden Weltauffassung ebenso fremd ist. Es gibt einen 
gradmäßigen Unterschied zwischen dem Regen, der ohne große Über- 
legung überallhin fällt, und einem Krokodil, das seiner Beute nachjagt. 
Der Unterschied betrifft aber nicht das Haben und Nichthaben eines 
Bewuftseins oder einer Seele. Vielmehr betrifft er zum einen das Aus- 
maß, in dem das Verhalten von äußeren Zielen gelenkt zu sein scheint, 
und zum andern die Vielschichtigkeit der zu beobachtenden Reaktio- 
nen. Ein im zwanzigsten Jahrhundert lebender zivilisierter Mensch kann 
zwar angeblich zwischen einem Mann, der auf der Suche nach seinem 
Zimmer über einen Hotelflur geht, und einem von zwei photoelektri- 
schen Zellen gesteuerten Holzwagen, der sich von selbst in Bewegung 
setzt und auf jedes helle Licht zufährt, grundsätzlich unterscheiden. 
Doch selbst dieser Mensch unserer Zeit zeigt sich von den »mensch- 
lischen« Qualitäten des phototropen Roboters stark beeindruckt. 

Es gibt gute Gründe für diesen Vergleich. Im Verhalten sowohl des 
Hotelgastes als auch des Holzwagens zeigt sich ein sichtbares Streben 
nach ganz bestimmten Zielen, das sich stark von dem Eindruck unter- 
scheidet, den wir beispielsweise erhalten, wenn wir das Pendel einer 
Uhr beobachten, das sich hin- und herbewegt, oder einen gelangweilten 
Museumswärter, der durch die ihm anvertrauten Räume schlendert. 
Man könnte durchaus behaupten, daß der Unterschied zwischen der 
auf hoher und der auf niedriger Stufe stehenden Leistung bedeutsamer 
ist als die Tatsache, daß der Hotelgast und der Museumswärter ein Be- 
wußtsein haben, der Roboter und das Pendel dagegen nicht. 

Jean Piaget hat in seinen Unterhaltungen mit Kindern untersucht, 
nach welchen Kriterien sie etwas als lebend und mit einem Bewußtsein 
ausgestattet beurteilen. Auf der untersten Altersstufe wird alles, was in 
eine Handlung einbezogen ist, für lebendig und bewußt gehalten, ob 
es sich nun bewegt oder nicht. Auf der zweiten Stufe liefert die Bewe- 
gung den entscheidenden Unterschied. Ein Fahrrad hat Bewußtsein, ein 
Tisch nicht. Auf der dritten Stufe stützt sich die Unterscheidung des 
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Kindes auf die Frage, ob sich das Objekt von selbst bewegt oder von 
außen bewegt wird. Ältere Kinder schreiben nur Tieren Leben und 
Bewußtsein zu, obwohl sie gelegentlich auch Pflanzen zu den Lebe- 
wesen zählen. 

Man sieht, daß die Kriterien des modernen Wissenschaftlers zur 
Unterscheidung von Belebtem und Unbelebtem, von Beseeltem und Un- 
beseeltem für die spontane Wahrnehmung nicht gelten. Und, um es zu 
wiederholen, sie gelten auch für den Künstler nicht. Für einen Film- 
regisseur kann ein Ungewitter mehr Leben haben als die Fahrgäste, die 
teilnahmslos in einer Strassenbahn sitzen. Ein Tanz ist nicht nur ein 
indirektes Mittel, mit dem sich die Gefühle und Absichten der vom 
Tänzer dargestellten Person mitteilen lassen. Unsere Erfahrung ist viel 
unmittelbarer. Wenn wir Erregung oder Ruhe, Flucht oder Verfolgung 
sehen, beobachten wir das Verhalten von Kräften, deren Wahrnehmung 
keine Unterscheidung zwischen einem physischen Äußeren und einem 
seelischen Inneren erfordert. 

Was zählt, ist die Stufe der Kompliziertheit in dem beobachteten 
Verhalten. Wir können versuchen, einige der wesentlichen Kriterien wie 
folgt abzugrenzen: In Übereinstimmung mit den Meinungen der Kinder 
ist da zuerst der Unterschied zwischen Bewegtem und Unbewegtem. 
Zweitens liegt die flexible Bewegung, die eine innere Veränderung mit 
sich bringt, auf einer höheren Stufe der Kompliziertheit als die bloße 
Verschiebung starrer Objekte oder Objektteile. Drittens liegt ein Ob- 
jekt, das sich aus eigener Kraft bewegt und seinen eigenen Kurs be- 
stimmt, höher als eines, das bewegt und gesteuert wird, das sich also 
passiv damit abfindet, von einer äußeren Kraft gestoßen, gezogen, ab- 
gestoßen oder angezogen zu werden. Viertens ist unter den »aktiven« 
Objekten zwischen denen zu unterscheiden, die sich nur aus einem 
inneren Antrieb bewegen, und anderen, deren Verhalten von äußeren 
Bezugszentren beeinflußt wird. Innerhalb dieser letzten Gruppe gibt es 
ein Verhalten auf niedriger Stufe, das eine direkte Berührung durch 
die äußere Kraft voraussetzt (wenn sich z. B. das Objekt B zu bewegen 
anfängt, nachdem es von A berührt wird), und ein Verhalten auf 
höherer Stufe, bei dem die Reaktion auf das Bezugsobjekt über eine 
gewisse räumliche Entfernung hinweg erfolgt (wenn sich zum Beispiel 
A auf B »zubewegt« oder wenn B vor dem näherkommenden A flüch- 
tet). 

Die Stufe der vierten Gruppe setzt nicht voraus, daß die Objekte 
»ein Bewußtsein haben«. Wir wollen nur zu verstehen geben, daß das 
Verhaltensmuster der beobachteten Kräfte komplizierter ist, wenn ein 
Wechselspiel zwischen dem Objekt und seiner Umgebung vorliegt. Ein 
solches Wechselspiel kann selbst dort eintreten, wo — wie beim photo- 
tropen Roboter — rein physikalische Kräfte am Werk sind; andererseits 
kann die beschränkte »Blindheit« der niedrigeren Stufe in einem geist- 
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vollen Träumer zu finden sein, der seiner Wege geht, ohne sich um die 
Vorgänge in seiner Umgebung zu kümmern. 

Wenn ein Objekt mit wechselnder Geschwindigkeit einen komplizier- 
ten Weg beschreibt, scheint es von entsprechend komplizierten Kräften 
gesteuert zu werden. Man betrachte zum Beispiel den Unterschied 
zwischen der Bewegung, die A in gerader Linie und mit gleichbleibender 
Geschwindigkeit B näherbringt, und den folgenden hypothetischen 
Situationen. A verlangsamt beim Näherkommen die Geschwindigkeit 
und beschleunigt dann ganz plötzlich, um B »anzuspringen«. Oder A 
wird langsamer, hält an, bewegt sich wieder, bleibt wieder stehen und 
macht dann plötzlich kehrt und zieht sich sehr rasch zurück. Oder A 
bewegt sich zunächst in die »falsche« Richtung, legt den in Abb. 257 


Abb. 257 


angedeuteten Zickzackweg zurück und vereinigt sich nach dem letzten 
Richtungswechsel ganz schnell mit B. Wahrscheinlich würde bei diesen 
Abläufen der Eindruck des Anschleichens, des Zögerns und Fliehens 
und Suchens entstehen. Ihre Dynamik ist komplizierter als die der 
gleichmäßig schnellen, geradlinigen Bewegung, weil wir die Wirkung 
eines Wechselspiels von Kraft und Gegenkraft beobachten, von wider- 
sprüchlichen Kräften, die sich zu verschiedenen Zeitpunkten durch- 
setzen, von Kurswechseln aufgrund von Hindernissen oder fehlenden 
Hindernissen und so fort. 

Diese Ausdrucksqualitäten erscheinen nicht nur im Verhalten sicht- 
barer Objekte sondern auch in den mittelbar wahrgenommenen Be- 
wegungen der Filmkamera. Solange diese Bewegungen verhältnismäßig 
einfach sind — zum Beispiel, wenn die Kamera in einer geraden Linie 
und mit gleichbleibender Geschwindigkeit vor- oder zurückfährt, oder 
wenn sie sich für ein horizontales oder vertikales Panoramabild auf 
einem Stativ dreht — erscheinen sie als ziemlich neutrale Verlagerungen. 
Die Aufmerksamkeit des Zuschauers gilt den von der Kamera erschlos- 
senen neuen Aspekten der Szenerie. Der Weg der Kamera kann aber 
auch in komplizierteren Bahnen verlaufen. Ihre Bewegungen können, 
vor allem bei Handbedienung, ganz unregelmäßig ausfallen. Die Ge- 
schwindigkeit kann wechseln. Die Kamera kann suchen und zögern, 
nachforschen, ihre Aufmerksamkeit plötzlich einem anderen Vorgang 
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oder Objekt zuwenden, sich auf ihr Opfer stürzen. Solche komplizierten 
Bewegungen sind nicht neutral. Sie schildern ein unsichtbares Selbst, 
das in der Handlung eine aktive Rolle übernimmt. Seine Bestrebungen 
und Reaktionen werden von einem Kräftegefüge vermittelt, das sich im 
motorischen Verhalten der Kamera offenbart. 

Es sollte noch erwähnt werden, daß diese Kamerabewegungen ihre 
Funktion nur erfüllen, wenn sie Ausdrucksimpulse und -reaktionen ver- 
mitteln und nicht einfach die mechanische Wirkung eines physikali- 
schen Vorgangs. So wie Aufnahmen von einem Geschlechtsverkehr eher 
komisch als leidenschaftlich wirken, wenn sie den Menschen zu einer 
heftig arbeitenden Maschine reduzieren, so wirkt das rhythmische 
Schaukeln von Bildern, die ein Kameramann im Gehen aufgenommen 
hat, eher übelkeiterregend als sinnvoll. 

Auf einer noch komplizierteren Stufe können wir Auswirkungen einer 
»Rückkopplung« von vorausgegangenen auf später folgende Ereignisse 
beobachten. Wenn beispielsweise A näherkommt, läuft B plötzlich auf 
A zu und stößt es zurück. A nähert sich erneut; doch während B zu 
einem neuen Angriff startet, zieht sich A »rechtzeitig« zurück. Von 
Fritz Heider und Marianne Simmel ist für experimentelle Zwecke ein 
kurzer Film gedreht worden, in dem ein großes Dreieck, ein kleines 
Dreieck und ein Kreis eine Geschichte durchspielen. Es stellte sich her- 
aus, daß die Versuchspersonen den geometrischen Figuren aufgrund 
ihrer Bewegungen spontan »menschliche« Eigenschaften zuschrieben. 
So beschrieben, um ein Beispiel zu nennen, 97 Prozent der Versuchs- 
personen das größere Dreieck als »aggressiv, kriegerisch, angriffslustig, 
kämpferisch, streitsüchtig, niederträchtig, böse, schlecht gelaunt, reiz- 
bar, empfindlich, leicht zu beleidigen, tyrannisch, schurkisch, seine 
Größe ausnützend, auf kleineren Leuten herumhackend, herrschsüchtig, 
machthungrig, anmaßend«. Die erstaunlich starke Ausdruckskraft be- 
wegter geometrischer Figuren zeigt sich deutlich in den komplizierte- 
ren »abstrakten« Filmen von Oskar Fischinger, Norman MacLaren, 
Walt Disney und anderen. 

Je komplizierter das Kräftegefüge, das sich im motorischen Verhal- 
ten äußert, desto »menschlicher« sieht der Vorgang aus. Wir können 
aber keine bestimmte Stufe der Kompliziertheit festlegen, auf der das 
Verhalten beginnt, menschlich, belebt, bewußt auszusehen. Das mensch- 
liche Verhalten ist oft verblüffend mechanisch. Ja, Henri Bergson ver- 
tritt in seinem Buch über das Lachen die Auffassung, daß gerade die 
Entdeckung mechanischer Aspekte im menschlichen Verhalten das ist, 
was uns komisch vorkommt. Darüberhinaus kann sich in ein- und 
demselben organischen oder unorganischen Mechanismus das moto- 
rische Verhalten in seiner Vielschichtigkeit und Differenziertheit stark 
unterscheiden. Von den Organen des menschlichen Körpers hat die 
Hand das raffinierteste motorische Verhalten, das überhaupt in der 
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Natur zu finden ist, während das Knie kaum mehr leisten kann als das 
Kugelgelenk einer Maschine. 

Diese Überlegungen gelten auch für die Gestalt. Verschiedene Künst- 
ler — zum Beispiel die Kubisten — haben der menschlichen Figur die 
Eckigkeit unorganischer Objekte gegeben, während Van Gogh Bäume 
und selbst Berge und Wolken mit biegsamen, vermenschlichenden 
Kurven darstellte. Im Werk Picassos oder Henry Moores finden wir 
die ganze Stufenleiter der Kompliziertheit, von starren Würfeln bis zu 
raffiniert gebogenen Kurven einer höheren Ordnung. 


Der Körper als Werkzeug 


Ein Tänzer hat einen Körper aus Fleisch und Blut, dessen physisches 
Gewicht durch physische Kräfte gelenkt wird. Er hat Sinneserfahrungen 
von Vorgängen innerhalb und außerhalb seines Körpers, und er hat Ge- 
fühle, Wünsche, Ziele. Als künstlerisches Werkzeug besteht jedoch der 
Tänzer — zumindest für sein Publikum — ausschließlich aus dem, was 
von ihm sichtbar wird. Seine Eigenschaften und Handlungen werden - 
wie die der Quadrate von Michotte — implizit durch sein Aussehen und 
sein Tun bestimmt. Die einhundertfünfzig Pfund, die er auf die Waage 


bringt, existieren für das Auge nicht, wenn er die beschwingte Leichtig- 


keit einer Libelle hat. Seine Sehnsüchte sind auf das beschränkt, was in 
seiner Haltung und in seiner Gestik zum Ausdruck kommt. 

Das heißt nicht, daß die menschliche Figur mit einem abstrakten 
Muster gleichzusetzen ist. Abb. 258 a zeigt einen Versuch des Malers 
Kandinsky, eine Fotografie der Tänzerin Palucca (ungefähr wie Abb. 
258 b) in eine Strichfigur umzuwandeln. Man sieht, daß die Zeichnung 
gewisse Eigenschaften der tanzenden Figur — ihre Symmetrie, die kom- 
pakte Proportion, die strahlige Anordnung der Glieder um einen mas- 
siven Rumpf - beibehält, ja vielleicht sogar verstärkt. Daneben fehlen 
jedoch andere Merkmale, die zum Teil unserer Kenntnis des mensch- 
lichen Körpers entspringen. Die Fotografie der Tänzerin vermittelt 
starke dynamische Eigenschaften, weil wir die Pose als Abweichung 
von einer Normal- oder Schlüsselstellung wahrnehmen. Die Beine bil- 
den nicht nur einen flachen Kreisbogen; sie sind gespreizt. Die Arme 
sind nicht nur nach oben gerichtet; sie sind erhoben. Der Kopf ist nicht 
nur einer von drei Punkten; er ist der Sitz der Sinnesorgane und des 
Bewußtseins - das heißt, das Zentrum hereinkommender und hinaus- 
gehender Kräfte. Und man sieht die ganze Figur als vom Boden ab- 
gestoßen und nicht auf einem neutralen Stück Zeichenpapier liegend. 

Einige der uns bekannten Eigenschaften und Funktionen des Körpers 
sind also ein untrennbarer Teil seiner sichtbaren Eigenart. Dies stellt den 
Tänzer vor ein merkwürdiges Problem. Das Zentrum des Nervensystems, 
das alle Informationen aufnimmt und alle Handlungen steuert, liegt 
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nicht im sichtbaren Mittelpunkt des Körpers sondern im Kopf, einem 
verhältnismäßig kleinen und eigenständigen Anhängsel. Nur in begrenz- 
tem Umfang läßt sich eine Handlung als von diesem Anhängsel aus- 
gehend darstellen — etwa durch einen bestimmten Gesichtsausdruck, 
durch eine Hinwendung des Kopfes zum Gegenstand des Interesses 
oder durch ein Nicken oder Kopfschütteln. Aber selbst diese Bewegun- 
gen sind schwer auf den übrigen Körper abzustimmen. Im täglichen 
Leben vollbringt der Kopf allein einen großen Teil der Handlungen, 
während der Körper im wesentlichen unbeteiligt bleibt und ruht. Das- 
selbe trifft auf die Hände zu. Der Tänzer kann den Körper völlig aus- 
schließen, so zum Beispiel in Hindu-Tänzen, die der Tänzer sogar im 
Sitzen ausführen kann; sie bestehen aus Geschichten, die die Hände er- 
zählen, während der Kopf und das Gesicht die Erzählung durch Reak- 
tionen begleiten. Soll aber der ganze Körper eingeschlossen werden, so 
muß die Handlung von seinen sichtbaren und motorischen Zentren im 
Rumpf ausgehen und nicht vom Zentrum des Nervensystems. Wäre 
der Mensch wie ein Seestern gebaut, gäbe es keine Schwierigkeiten. 
Doch die eigenartige Diskrepanz im menschlichen Körperbau rückt das 
den Handlungen des Tänzers angemessene Zentrum vom sichtbaren 
Sitz des Bewußtseins weg. 

Es stimmt, daß die verschiedenen Körperpartien von alters her mit 
den Hauptfunktionen des Organismus gleichgesetzt worden sind. Der 
französische Tanzlehrer Frangois Delsarte vertrat die Ansicht, der 
menschliche Körper sei als Ausdrucksmittel »in drei Zonen geteilt: 
Kopf und Hals bilden die seelische Zone, der Rumpf die geistig-emo- 
tionale Zone und Unterleib und Hüfte die physische Zone. Die Arme 
und Beine sind unsere Verbindung zur Außenwelt — doch die Arme 
haben, da sie mit dem Rumpf verbunden sind, eine überwiegend gei- 
stig-emotionale Qualität; die Beine sind mit dem schwergewichtigen 
Unterleib verbunden und haben deshalb eine überwiegend physische 
Qualität. Jeder Teil des Körpers ist wieder in die drei gleichen Zonen 
unterteilt: im Arm ist zum Beispiel der schwere Oberarm physisch, der 
Unterarm geistig-emotional, die Hand seelisch. Im Bein ist der Ober- 
schenkel physisch, der Unterschenkel geistig-emotional, der Fuß see- 
lisch.« Diese Beschreibung verbindet das, was wir über die geistigen 
und physischen Funktionen und ihren Sitz im Körper wissen, mit der 
spontanen Symbolik des Körpers als eines Wahrnehmungsbildes. 

Isadora Duncan urteilte als Tänzerin, als sie behauptete, das Sonnen- 
geflecht sei der körperliche Sitz der Seele, da der Rumpf das visuelle und 
motorische Zentrum der Tanzbewegung sei. Sie verschleiert mit ihrer 
Aussage jedoch die Tatsache, daß sich das menschliche Handeln bei 
Bewegungen, die vom Rumpf ausgehen, als etwas darstellt, das eher 
von den vegetativen Funktionen als von den Erkenntnisfähigkeiten des 
Geistes gelenkt wird. Der Tanz, bei dem der Rumpf den Mittelpunkt 
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bildet, zeigt den Menschen in erster Linie als Kind der Natur und nicht 
als Träger des Geistes. Bei so manchem jungen Tänzer fußen die 
Schwierigkeiten auf einem bewufßten oder unbewußten Widerstand 
gegen eine Verlagerung von der sicheren Kontrolle des Verstandes zu 
einer »schamlosen« Anerkennung des Instinktes. Es wäre verlockend, 
die Parallele in der Skulptur zu verfolgen, wo das Kompositionsthema 
häufig aus dem Körperzentrum entwickelt wird und manchmal auf 
einen kopf- und gliederlosen Torso beschränkt bleibt. 

Wie in anderen Kunstformen muß auch im Tanz und im Schauspiel 
jede Bewegung einem beherrschenden Thema untergeordnet sein. Im 
täglichen Leben erreicht der Körper das motorische Zusammenspiel 
ohne größere Schwierigkeiten, wenn einmal die ersten Schritte im Trai- 
ning getan sind. Wenn ein Kind gehen lernt, macht es jeden Schritt erst 
bewußt und als eine Einheit für sich. Diese mangelnde Einordnung in 
ein Ganzes ist immer dann zu beobachten, wenn eine neue motorische 
Fertigkeit erlernt wird. Der Tänzer und Schauspieler muß für seine 
Zwecke das ganze motorische Verhalten neu erlernen, bis es auf einer 
höheren Stufe der Form und Kontrolle wieder spontan wird. 

Wenn man gehemmt ist, wird die glatte Unterordnung unter das 
beherrschende Thema einer Bewegung gestört: es kommt plötzlich zur 
bewußten Kontrolle sekundärer Handlungszentren. In seiner Abhand- 
lung über das Marionettentheater empfiehlt Heinrich von Kleist dem 
Tänzer das Beispiel der Marionette, die seiner Meinung nach den nega- 
tiven Vorzug hat, nie geziert zu wirken. »Denn Ziererei erscheint, wie 
Sie wissen, wenn sich die Seele (vis motrix) in irgend einem anderen 
Punkte befindet, als in dem Schwerpunkt der Bewegung. Da der Ma- 
schinist nun schlechthin, vermittelst des Drahtes oder Fadens, keinen 
anderen Punkt in seiner Gewalt hat, als diesen: so sind alle übrigen 
Glieder, was sie sein sollen, tot, reine Pendel, und folgen dem bloßen 
Gesetz der Schwere; eine vortreffliche Eigenschaft, die man vergebens bei 
dem größten Teil unserer Tänzer sucht... Sehen Sie den jungen F. an, 
wenn er, als Paris, unter den drei Göttinnen steht, und der Venus den 
Apfel überreicht; die Seele sitzt ihm gar (es ist ein Schrecken, es zu 
sehen) im Ellenbogen. Solche Mifgriffe ... sind unvermeidlich, seitdem 
wir von dem Baum der Erkenntnis gegessen haben. Doch das Paradies 
ist verriegelt und der Cherub hinter uns; wir müssen die Reise um die 
Welt machen, und sehen, ob es vielleicht von hinten irgendwo wieder 
offen ist.« Kleist hat die Bedingungen der Grazie sicherlich vereinfacht. 
Die unterste Stufe des Zusammenwirkens kann nicht als ein Muster 
der Vollkommenheit dienen, da hier die von einem Mittelpunkt aus- 
gehende Bewegung nur tote Glieder hinter sich herschleppt. Selbst 
dem Puppenspieler stellt sich die heikle Aufgabe, die verschiedenen Be- 
wegungszentren so aufeinander abzustimmen, daß sie ihrer Funktion 
im Ganzen gerecht werden können. 
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Das kinästhetische Körperbild 


Im Tanz und im Schauspiel verschmelzen der Künstler, sein Werk- 
zeug und sein Werk zu einer einzigen physischen Einheit - dem mensch- 
lichen Körper. Eine merkwürdige Folge ist, daß die Darbietung im 
wesentlichen in einem Medium geschaffen wird, wohingegen sie dem 
Zuschauer in einem anderen erscheint. Dem Zuschauer bietet sich ein 
rein visuelles Kunstwerk dar. Auch der Tänzer benutzt zwar gelegent- 
lich einen Spiegel; er hat zuweilen auch ein mehr oder weniger undeut- 
liches Vorstellungsbild von seiner eigenen Darbietung; und als Mitglied 
einer Gruppe oder als Choreograph sieht er natürlich die Arbeit an- 
derer Tänzer. Was aber seinen eigenen Körper betrifft, so arbeitet er 
hauptsächlich im Medium der kinästhetischen Empfindungen in seinen 
Muskeln, Sehnen und Gelenken. Diese Tatsache ist erwähnenswert, und 
sei es nur, weil Ästhetiker verschiedentlich behauptet haben, nur die 
höheren Sinne des Sehens und Hörens eigneten sich für künstlerische 
Medien. 

Eine kinästhetische Gestalt ist immer dynamisch. Michotte hat fest- 
gestellt: »Bewegung scheint für die phänomenale Existenz des mensch- 
lichen Körpers wesentlich, und Haltung wird wahrscheinlich nur als 
eine letzte Phase der Bewegung erfahren.« Merleau-Ponty erklärt, sein 
Körper erscheine ihm als eine Haltung; im Gegensatz zu visuell wahr- 
genommenen Objekten habe er keine Räumlichkeit der Position son- 
dern der Situation. »Wenn ich vor meinem Schreibtisch stehe und mich 
mit beiden Händen darauf stütze, konzentriert sich alles auf meine 
Hände, während mein ganzer Körper wie der Schweif eines Kometen 
zurückbleibt. Ich weiß zwar, wo sich meine Schultern und Hüften be- 
finden, aber dieses Wissen ist von der Stellung meiner Hände abgeleitet, 
und meine ganze Haltung ist gewissermaßen aus den auf dem Schreib- 
tisch aufgestützten Händen abzulesen.« Der Tänzer formt sein Werk 
aus den Gefühlen der Spannung und Entspannung und aus dem Gleich- 
gewichtssinn, der die stolze Standfestigkeit der Vertikalen von den ge- 
wagten Abenteuern des Drängens und Fallens unterscheidet. Die 
Dynamik der kinästhetischen Erfahrungen ist der Schlüssel zur über- 
raschenden Übereinstimmung zwischen dem von den Muskelempfin- 
dungen des Tänzers geschaffenen Werk und dem vom Zuschauer wahr- 
zunehmenden Bild seines Körpers. Diese dynamische Qualität ist das 
gemeinsame Element, das die zwei verschiedenartigen Medien mitein- 
ander verbindet. Wenn der Tänzer den Arm hebt, erfährt er in erster 
Linie die Spannung des Hochhebens. Durch das Bild des hochgeho- 
benen Armes wird dem Zuschauer eine ähnliche Spannung anschaulich 
vermittelt. 

Wenn Tänzer und Schauspieler das kinästhetische und das visuelle 
Medium aufeinander abstimmen, ergibt sich für sie ein wesentliches 
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Problem aus der Frage, wieviel sie geben sollen. Diese anfängliche Un- 
sicherheit des Darstellers mag teilweise auf die Tatsache zurückgehen, 
daß, wie Michotte aufgezeigt hat, unser dynamisches Körperbild nur 
ungenügend abgegrenzt ist. Es ist eine »kinästhetische Amöbe« ohne 
feste Umrisse. Michotte erklärt das damit, daß der Körper der einzige 
Inhalt des kinästhetischen Feldes ist. Es gibt nichts außerhalb des Kör- 
pers und um ihn her, keinen »Grund«, von dem er sich als die Figur 
abheben könnte. So können wir die Größe und Kraft unserer Bewe- 
gungen miteinander vergleichen und beurteilen, aber wir können uns 
kaum vorstellen, wie sie als Wahrnehmungsbild auf die Umgebung 
wirken. Der Tänzer muß lernen, wie groß oder wie schnell eine Geste 
sein muß, um die gewünschte Wirkung zu erzielen. 

Natürlich hängt die richtige Dimension auch von der Funktion des 
Bewegungsgefüges im Gesamtwerk und von der Größe des Bildes ab, 
das sich dem Zuschauer darbietet. Die Bewegung des Tänzers kann 
ausladender sein als die des Schauspielers, dessen visuelles Verhalten 
sich der Sprache unterordnen muß. Aus dem gleichen Grund mußte 
man mit den Gesten sparsamer umgehen, als der Tonfilm dem Bild 
den Dialog hinzufügte. Beim Bühnenschauspieler müssen die Bewegun- 
gen größer sein als beim Filmschauspieler, und das leichte Hochziehen 
einer Augenbraue in einer Nahaufnahme entspricht einer ausladenden 
Geste der Überraschung in einer Fernaufnahme. Um diesen Anforde- 
rungen gerecht zu werden, müssen Tänzer und Schauspieler angemes- 
sene kinästhetische Maßstäbe für Größe und Geschwindigkeit ent- 
wickeln. 

Im letzten kommt es bei der Darbietung des Tänzers und des Schau- 
spielers darauf an, daß die Anschauungsdynamik deutlich von der 
reinen Fortbewegung unterschieden wird. Ich habe an anderer Stelle 
erwähnt, daß die Bewegung tot wirkt, wenn sie nur den Eindruck einer 
bloßen Verlagerung vermittelt. Im physikalischen Sinne wird natürlich 
jede Bewegung durch irgendeine Kraft ausgelöst. Bei der künstlerischen 
Darbietung zählt jedoch die Dynamik, die dem Zuschauer anschaulich 
vermittelt wird; denn die Dynamik ist ganz allein für den Ausdruck 
und die Bedeutung zuständig. 

Der Unterschied zwischen der reinen Verlagerung von Körper und 
Gliedern und dem durch dynamische Handlung erzielten Wahrneh- 
mungsausdruck ist in Rudolf von Labans System der Tanzanalyse klar 
dargelegt. In der früheren Fassung dieses Systems wurde eine Bewegung 
einfach durch die Eigenschaften physikalischer Vektoren festgelegt, 
nämlich durch den Weg (ihre Richtung im Raum), das Gewicht (ihren 
Angriffspunkt) und die Dauer (ihre Geschwindigkeit). Diese rein me- 
trische Beschreibung übersah die wichtigste Eigenschaft des motorischen 
Verhaltens beim Menschen: das Wesen des Antriebes, wie es Laban 
nannte. Die Form der Bewegung im Raum mußte zu dem Antrieb in 
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Beziehung gebracht werden, denn nur der richtige Antrieb konnte die 
richtige Bewegung hervorbringen. Irmgard Bartenieff hat in ihrer Er- 
läuterung der Antrieb-Form-Analyse beispielsweise auf den folgenden 
Unterschied hingewiesen: Eine rein gestische Verlagerung eines Körper- 
teils wird von einem örtlich eng begrenzten Antrieb ausgelöst und 
unterscheidet sich damit von einer Haltungsbewegung, die sich von der 
Körpermitte durch den ganzen Körper ausbreitet, alle seine Teile sicht- 
bar ansteckt und ihre endgültige Form in einer Geste des Zeigens, 
Drängens oder Sichstreckens erreicht. In Von Labans früherem System 
hätten diese zwei Verhaltensbeispiele mit identischen Begriffen beschrie- 
ben werden können, wohingegen seine späteren Kategorien den ent- 
scheidenden Unterschied hervorheben. 

Die drei veränderlichen Größen seines späteren Systems sind quali- 
tativer Art: Raum bezieht sich auf den Weg der Bewegung, die gerade 
und direkt oder biegsam und indirekt sein kann; Kraft bezeichnet den 
Unterschied zwischen eindringlicher Stärke und zarter Gewichtslosig- 
keit; Zeit unterscheidet zwischen gemächlichem Verweilen und plötz- 
lichem Anfang. Begreift der Schüler seine Bewegungen in diesem Sinne, 
so lernt er nicht dadurch, daß er Körperstellungen von außen nach- 
ahmt, sondern dadurch, daß er die Antriebe versteht, die die ge- 
wünschte Wirkung hervorbringen. Was der Tänzer oder Schauspieler 
erreichen will, entspricht nicht einer semaphorischen Zeichensprache, 
deren verschlüsselte Botschaft dem Verstand des Empfängers durch 
Gesten übermittelt wird. Es ist vielmehr eine Struktur aus Anschau- 
ungskräften, deren Wirkung unmittelbar zu spüren ist. Dieses Beispiel 
führt uns zum Thema der letzten Kapitel unseres Buches: zur Dynamik 
der gerichteten Spannung und dem ihr innewohnenden Ausdruck. 


IX. DYNAMIK 


Bei unseren Bemühungen, herauszufinden, was ein visuelles Objekt 
oder Ereignis so aussehen läßt, wie es aussieht, haben wir uns bisher 
ganz vom Prinzip der Einfachheit, wie ich es nannte, leiten lassen. Als 
grundlegende Richtschnur der Gestaltpsychologie besagt dieses Prinzip, 
daß jedes Wahrnehmungsmuster die einfachste Struktur anstrebt, die 
dem Gesichtssinn unter den gegebenen Umständen zu Gebote steht. 
Dadurch wurde uns klargemacht, warum bestimmte Formen oder Far- 
ben zu Einheiten verschmelzen oder auseinanderstreben; das Prinzip 
hat uns auch gezeigt, warum manche Dinge flach aussehen, während 
andere Volumen und Tiefe besitzen; es hat uns die Gesetzmäßigkeit 
von Vollständigkeit und Unvollständigkeit, Ganzfigur und Teilfigur, 
Dichte und Durchsichtigkeit, Bewegung und Stillstand begreiflich ge- 
macht. Wenn ein einziges Grundprinzip so viele verschiedene Phäno- 
mene erklärt, sind wir ihm zu Dank verpflichtet. Doch nun sind wir 
an einem Punkt, wo wir einsehen müssen, daß die Tendenz zur Ein- 
fachheit allein nicht ausreicht, um unserer Seherfahrung gerecht zu 
werden. Wir erhalten einseitige Beschreibungen, wenn nicht ein zwei- 
tes, ähnlich einflußreiches Prinzip für ein Gegengewicht sorgt. 


Einfachheit genügt nicht 


Wäre die Einfachheit das einzige, alles überragende Ziel der Kunst 
so wären eine ganz gleichmäßig eingefärbte Leinwand oder ein vollkom- 
mener Würfel die begehrenswertesten Kunstgegenstände. In jüngster 
Zeit haben uns Vertreter der »minimal art« tatsächlich solche Beispiele 
geboten. Sie waren zwar historisch notwendig, um die Augen einer 
Generation zu versöhnen, die sich in all der Kompliziertheit und Unord- 
nung nicht mehr zurechtfand, aber sie lieferten auch den Beweis, daß 
eine so reizlose Kost, wenn sie ihre therapeutische Funktion erfüllt hat, 
nicht mehr befriedigen kann. 

Es war eine nützliche Lektion, und sei es nur, weil eine Tradition 
klassizistischer Ästhetik uns gelehrt hatte, bei der Beschreibung und 
Bewertung künstlerischer Form allein die Maßstäbe der Harmonie und 
des Gleichgewichts anzulegen — jene »edle Einfalt und stille Größe«, 
die Johann Joachim Winckelmann im achtzehnten Jahrhundert zum 
Ideal der antiken griechischen Kunst und zur unumstößlichen Norm 
für die Gegenwart erhoben hatte. Wir haben nach und nach begriffen, 
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daß die Schilderung jedes Sehgegenstandes — sei er nun griechisch oder 
»minimal« oder sonst etwas — auf verhängnisvolle Weise unvollständig 
bleibt, wenn sie sich darauf beschränkt, zu zeigen, daß alles hübsch 
zusammenpaßt. Die Analyse von Gleichgewicht und Einheitlichkeit ist 
zwar unerläßlich, weicht aber der Frage aus, ohne die jede visuelle 
Aussage unverständlich bleibt: Was ist es überhaupt, das ins Gleich- 
gewicht gebracht und vereinheitlicht wird? Diese Frage läßt sich nicht 
allein von der Thematik her beantworten. Sie bezieht sich in erster 
Linie auf die Form, die wir sehen. 

In der physikalischen Welt kann das Prinzip der Einfachheit nur in 
geschlossenen Systemen unbehindert herrschen. Wenn keine neue Ener- 
gie hinzukommen kann, gruppieren sich die Kräfte, die das System 
ausmachen, bis sie ein Gleichgewicht erreicht haben und keine 
weitere Veränderung mehr möglich ist. Dieser Endzustand stelit 
sich dadurch anschaulich dar, daß er die einfachste Gestalt aufweist, 
die unter den gegebenen Umständen möglich ist. Wenn beispielsweise 
Wasser in ein zusammenhangendes System aus senkrechten Rohren fließt, 
wird es schließlich in jedem Rohr gleich hoch stehen. Nun ist aber der 
Organismus alles andere als ein geschlossenes System. Physisch wirkt 
er der Abnahme verwertbarer Energie entgegen, indem er seiner Umge- 
bung fortwährend Vorräte an Wärme, Sauerstoff, Wasser, Zucker und 
Salz und anderen Nährstoffen entzieht. Auch psychologisch nimmt er 
ständig neuen Kraftstoff auf, der ihn in Gang hält: durch die Sinnes- 
organe sammelt er Informationen und verarbeitet und verwandelt sie 
im Innern. Gehirn und Bewußtsein stellen sich jeder Veränderung und 
erstreben sie; sie streben nach Wachstum, wollen Herausforderung und 
Abenteuer. Der Mensch zieht das Leben dem Tod, die Tätigkeit der 
Untätigkeit vor. Die Faulheit ist nicht etwa ein natürlicher Impuls; viel- 
mehr wird sie im allgemeinen durch Krankheit, Angst, Auflehnung 
oder andere Störungen ausgelöst. Gleichzeitig ist immer die Ten- 
denz zur Einfachheit am Werk. Sie schafft die harmonischste und ein- 
heitlichste Ordnung, die das gegebene Kräftespiel ermöglicht, und stellt 
damit sicher, daß alles so reibungslos wie möglich abläuft, sowohl 
innerhalb von Geist und Körper als auch in deren Beziehung zur so- 
zialen und physikalischen Umwelt. 

Wir stellen uns den menschlichen Geist als ein Wechselspiel zwischen 
spannungssteigernden und spannungsvermindernden Bestrebungen vor. 
Die Tendenz zur Spannungsverminderung kann sich nicht unbehindert 
durchsetzen, wenn man vom endgültigen, zum Tode führenden Zerfall 
einmal absieht. Gegen die Verminderung der Spannung stellt sich die 
aufbauende oder konstruktive (anabolische) Tendenz, die Bildung eines 
Strukturthemas. Dieses Strukturthema stellt die Haltung und die Bestre- 
bungen des Geistes dar. Das gleiche gilt für all die verschiedenen Funktio- 
nen und Handlungen des Geistes. Nicht einmal der elementarste Sehvor- 
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gang könnte ablaufen, wenn das Gehirn einzig vom Streben nach Einfach- 
heit beherrscht würde. Das Ergebnis wäre dann ein homogenes Feld, in 
dem sich jede Einzelinformation wie ein Salzkristall im Wasser auflösen 
würde. In Wirklichkeit drängt sich, sobald das Auge ein Objekt erfaßt, 
die optische Projektion dieses Objektes dem Gesichtsfeld als eine Zwän- 
gung (constraint), d. h. als Strukturthema, auf. Wenn diese Reizstruktur 
den nötigen Spielraum offenläßt, treten die im Sehfeld vorhandenen 
Kräfte auf den Plan, um die Struktur so zu ordnen oder gar abzu- 
wandeln, daß sie möglichst einfach ist. Auch hier wirkt sich wieder 
das Wechselspiel zwischen den Tendenzen der Spannungssteigerung und 
der Spannungsverminderung aus. Das Ergebnis dieses äußerst dyna- 
mischen Prozesses ist das Wahrnehmungsobjekt, so wie wir es sehen. 

Diese doppelte Dynamik spiegelt sich in jedem den Gesichtssinn 
ansprechenden Bildwerk. Es hat immer ein Strukturthema, das viel- 
leicht vom Gegenstand nahegelegt wird, das aber in erster Linie vom 
Zusammenspiel der wahrgenommen Kräfte gebildet wird. Dieses Thema 
erhält die einfachste Form, die sich mit dem Wesen der Aussage verein- 
baren läßt. Je nach der Botschaft und dem Stil des Werkes kann die 
Spannung niedrig und die Ordnung einfach sein, wie etwa in einer Reihe 
frontal dargestellter Figuren in einem byzantinischen Mosaik oder in 
der inneren Ruhe eines griechischen Profils, oder aber die Spannung 
ist groß und die Ordnung vielschichtig, wie zum Beispiel in den gezack- 
ten Profilen der Bürger Daumiers oder in den schwankenden, verzerrten, 
gewaltsam verkürzten Figuren eines Tiepolo. Man könnte versuchen, 
jedem Kunststil seinen Platz in einer Skala zuzuweisen, die von einem 
Mindestmaß zu einem Höchstmaß an sichtbarer Spannung reicht. Wie 
sich diese wechselnden Anteile an Spannungsverminderung und Span- 
nungssteigerung in elementaren Wahrnehmungssituationen auswirken, 
konnten wir schon bei der Erörterung der visuellen Gleichmachung und 
Ausprägung beobachten. 


Die Dynamik und ihre herkömmlichen Interpretationen 


Es zeigt sich also, daß jedes Sehobjekt eine überaus dynamische 
Angelegenheit ist. Diese jeder Wahrnehmung zugrundeliegende Tatsache 
wird leicht übersehen, wenn man sich an die gängige Praxis hält, 
Sinneserscheinungen mit rein metrischen Eigenschaften zu beschreiben. 
Was ist ein gleichseitiges Dreieck? Eine Kombination aus drei geraden 
und gleich langen Linien, die im Winkel von sechzig Grad aufeinander- 
treffen. Was sind rote und orangefarbene Flächen auf einer Leinwand? 
Wellenlängen von 700 und 610 Millimikron. Und eine Bewegung? Sie ist 
durch ihre Geschwindigkeit und ihre Richtung festgelegt. Solche me- 
trischen Beschreibungen sind zwar für praktische und wissenschaftliche 
Zwecke brauchbar, aber sie übersehen die herausragende Qualität 
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jeder Wahrnehmung: die aggressive Zuspitzung des Dreicks, den Miß- 
klang der aufeinanderprallenden Farbtöne, das Vorwärtsdrängen der 
Bewegung. 

Diese dynamischen Eigenschaften, die allem zu eigen sind, was unsere 
Augen wahrnehmen, sind so grundlegend, daß wir sagen können: Die 
visuelle Wahrnehmung ist die Erfahrung visueller Kräfte. Das gilt sogar 
in einem ganz praktischen Sinn. Ein Fels, der mir den Weg versperrt, 
hebt sich nicht in erster Linie durch die Dimensionen seiner Gestalt, 
Größe und Farbe hervor, sondern als eine schroffe Unterbrechung der 
Vorwärtsbewegung, der dynamischen Erfahrung eines weiterführenden 
Weges. Jeder Beobachter, der durch die allenthalben übliche Praxis 
statischer Messungen noch nicht ganz verdorben ist, wird der Feststel- 
lung Henri Bergsons zustimmen: »C’est que la forme est pour nous le 
dessin d’un mouvement.« 

Die dichterische Vision konzentriert sich auf die Wahrnehmungs- 
dynamik als den Träger des Ausdrucks. So schreibt zum Beispiel Ho- 
ward Nemerov: 


The painter’s eye attends to birth and death 
Together, seeing a single energy 

Momently manifest in every form, 

As in the tree the growing of the tree 

Exploding from the seed not more nor less 
Than from the void condensing down and in, 
Summoning sun and rain. 


Wie diese Verse ist auch jede angemessene Beschreibung von Kunst- 
werken voll dynamischer Ausdrücke. Nikolaus Pevsner erläutert die 
Absichten der gotischen Architektur: »Es ging darum, die trägen Mas- 
sen des Mauerwerkes zu beleben, die Bewegung im Raum zu beschleu- 
nigen, ein Bauwerk auf ein scheinbares System belebter Aktionslinien 
zu reduzieren.« Es ist eine bildliche Sprache. Sie beschreibt die visuellen 
Kräfte wie mechanische Kräfte, die auf die physische Materie einwirken. 
Aber es gibt keine besseren Begriffe, um zu beschreiben, was wir beim 
Betrachten eines gotischen Bauwerkes sehen. Und nur wenn man auf 
die Dynamik eingeht, kann man deutlich machen, daß ein Gebäude 
mehr ist als eine Anhäufung von unterschiedlich geformten Steinen. 

Es ist ganz natürlich, daß der Begriff »Bewegung« immer wieder 
verwendet worden ist und verwendet wird, um Anschauungsdynamik 
zu beschreiben. T.S. Eliot sagt von einem chinesischen Krug, er »be- 
wege sich beständig in seiner Stille«. Künstler messen dieser Qualität 
große Bedeutung bei. Nach Leonardo ist eine gemalte Figur ohne Be- 
wegung »doppelt tot, weil sie tot ist als ein Scheinbild, und noch einmal 
tot, wenn sie keine Bewegung des Geistes oder des Körpers zeigt«. 

Da aber die Bewegung offensichtlich bildlich gemeint ist, wenn man 
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sie im Zusammenhang mit der Malerei, Skulptur, Architektur oder 
Fotografie erwähnt, obwohl sich dort physisch nichts bewegt, müssen 
wir uns fragen, was denn nun die Eigenart des so umschriebenen Wahr- 
nehmungsphänomens ist. Die von Philosophen und Psychologen am 
häufigsten vertretene Theorie weicht dieser direkten Frage aus, indem 
sie behauptet, der Betrachter bilde sich in solchen Fällen ein, es komme 
tatsächlich zu einer Fortbewegung, oder — raffinierter, aber weniger 
deutlich — das Bild komme einem so vor, als bewege es sich, vielleicht 
weil der Betrachter in seinem eigenen Körper die passenden kinästhe- 
tischen Reaktionen erzeuge. Die letztere Theorie findet man beispiels- 
weise in Hermann Rorschachs Erläuterung der Bewegungsantworten 
auf seine Klecksbilder. 

Diese Theorie geht davon aus, daß das Anschauungsbild, das ja von 
einem unbeweglichen physischen Gegenstand herkommt, selbst keine 
dynamischen Eigenschaften besitzen kann, und daß diese Eigenschaften 
deshalb aus irgendeiner anderen Quelle vom Betrachter dem Wahrneh- 
mungsbild hinzugefügt werden. Diese Quelle ist angeblich die frühere 
Erfahrung des Betrachters mit Dingen, die sich tatsächlich bewegen. 
Wenn ein Betrachter die Bronzefigur einer Tänzerin anschaut, erinnert 
er sich daran, wie eine Tänzerin in Bewegung aussieht. Dieses Wissen 
verleitet ihn dazu, Bewegung zu sehen, wo gar keine ist, oder zumindest 
dazu, dem unbeweglichen Gegenstand eine vage Beweglichkeit an- 
zuhängen. 

Es ist eine flachköpfige Theorie, die den Tatsachen in mehrfacher 
Hinsicht widerspricht. Schnappschüsse beweisen tagtäglich, daß zwar 
manche Aufnahmen eine Tänzerin oder einen Fußballspieler in leben- 
diger Bewegung zeigen, daß aber auf anderen die menschliche Figur 
unbeholfen mitten in der Luft hängt, so als habe sie ein lähmender 
Schlag getroffen. Ist ein Bild oder eine Skulptur gelungen, so sind die 
Körper locker und beweglich. Im anderen Fall können sie steif und 
starr sein. Diese Unterschiede treten auf, obwohl gute und schlechte 
Fotos, Gemälde und Statuen die gleiche Chance haben, vom Betrachter 
an früheren Erfahrungen gemessen zu werden. Bei schlechten Abbildern 
verstehen wir zwar, daß Bewegung dargestellt ist; aber nicht nur sehen 
wir sie nicht, es wird uns auch deutlich bewußt, daß sie fehlt. 

Diesem Einwand könnte man mit einer anderen, verfeinerten Fas- 
sung derselben Theorie begegnen, nach der die Assoziation nicht auf 
den Objekten selbst (einem laufenden Menschen, einem Wasserfall) 
beruht, sondern auf den Formen, Richtungen und Helligkeitswerten, 
mit denen die Objekte dargestellt sind. Aufgrund der täglichen Erfah- 
rung werden bestimmte Wahrnehmungseigenschaften mit Bewegung 
und mit bewegten Objekten in Verbindung gebracht. So hinterläßt zum 
Beispiel eine Bewegung durch das Wasser eine keilförmige Spur. Fische, 
Schiffe, Pfeile, Vögel, Flugzeuge oder Autos haben konvergierende, zu- 
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gespitzte Formen. Wenn also Objekte eine schräge Stellung einnehmen 
und damit von den Ruhestellungen, d. h. von einem senkrechten Hän- 
gen oder einem waagrechten Liegen, abweichen, dann läßt das auf eine 
mögliche oder tatsächliche Bewegung schließen. Weiterhin kommt es 
zu einem verwischten Eindruck oder zu einer ganzen Skala von Schat- 
tierungen, wenn sich Räder, Autos, Flaggen, Arme oder Beine schnell 
bewegen. Man kann deshalb nach dieser Fassung der herkömmlichen 
Theorie annehmen, daß ein Anschauungsbild den Eindruck von Be- 
wegung vermittelt, wenn es Objekte mit bestimmten Wahrnehmungs- 
qualitäten darstellt, etwa einer Keilform, einer schrägen Richtung oder 
einer verwischten oder schattierten Fläche. Dagegen sehen dieselben 
Objekte auf Bildern, die die Wahrnehmungsbedingungen nicht erfüllen, 
starr aus. 

Die in dieser Fassung der empiristischen Theorie aufgezählten Wahr- 
nehmungseigenschaften lassen in der Tat eine Anschauungsdynamik 
entstehen. Da die Theorie formale Kriterien verwendet und sich nicht 
auf das Thema bezieht, vermeidet sie es auch, die Wirkung auf Abbilder 
beweglicher Objekte zu beschränken. Sie kann erklären, weshalb Bilder 
von Bäumen oder Bergen eine starke Dynamik aufweisen können und 
weshalb das auch auf ganz »abstrakte« Formen in der Kunst oder der 
Architektur zutreffen kann. 

Beide Fassungen der Theorie leiten jedoch die Anschauungsdynamik 
von der Bewegungserfahrung ab und nehmen an, die im Abbild wahr- 
genommene Qualität sei ganz oder zum Teil eine Wiederholung einer 
derartigen tatsächlichen Bewegung. Diese Annahme ist falsch. Para- 
doxerweise sehen gerade diejenigen unbeweglichen Formen, die dem 
Eindruck einer tatsächlichen räumlichen Verlagerung am nächsten 
kommen, nicht dynamisch aus sondern wirken im Gegenteil wie ge- 
lähmt. Von unvollkommen ausgewogenen Kompositionen wissen wir 
beispielsweise, daß die verschiedenen Formen nicht gegenseitig ihre Stel- 
lung stabilisieren sondern so aussehen, als strebten sie einen passen- 
deren Ort an. Diese Tendenz läßt das Werk keinesfalls dynamischer 
erscheinen; statt »Bewegung« bewirkt sie Behinderung. Die Formen 
wirken erstarrt, in willkürlichen Stellungen eingefroren. Damit ist die 
Dimension der Zeit, die nicht in die unbeweglichen Künste gehört, ein- 
geführt worden, und sie sorgt für eine falsche Interpretation. 

In El Grecos Hieronymus (Abb. 259) bewegt sich der Bart leicht nach 
rechts und wirkt der Stellung der Hände und des Buches links im Bild 
entgegen. Deckt man den Bildteil unterhalb der gestrichelten Linie ab, 
so ist das Gleichgewicht zerstört. Nun sieht der Bart so aus, als werde 
er von einem Ventilator zur Seite geblasen und wolle in eine senkrechte 
Ruhestellung zurückkehren. Läßt ihn diese Tendenz dynamischer wir- 
ken? Das Gegenteil ist der Fall: während der Bart im vollständigen 
Bild lose und locker herabhängt, wird er in der unvollständigen Kom- 


Abb. 259 
El Greco, Hieronymus. 1594-1600. Sammlung Frick, New York. 
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position auf unangenehme Weise an der Bewegung gehindert. Die von 
Malern und Bildhauern als die »Bewegung« unbeweglicher Form be- 
zeichnete Qualität stellt sich nur dann ein, wenn jeder Hinweis auf eine 
tatsächliche Veränderung oder Bewegung des Objekts sorgfältig unter- 
bunden ist. 


Ein Kräftediagramm 


Wenn wir der Anschauungsdynamik gerecht werden wollen, sollten 
wir so wenig wie möglich von »Bewegung« sprechen. Wassily Kandin- 
sky erklärte im Rahmen seiner Analyse der Eigenschaften von Punkt, 
Linie und Fläche, er ersetze den fast überall akzeptierten Begriff »Be- 
wegung« durch »Spannung«. Der allgemein übliche Begriff sei ungenau 
und verführe deshalb zu einer falschen Betrachtungsweise, was eine 
weitere Begriffsverwirrung zur Folge habe. Die Spannung sei die dem 
Element innewohnende Kraft; als solche sei sie nur ein Bestandteil der 
aktiven Bewegung. Dazu müsse dann noch die Richtung kommen. 

Wir meinen also gerichtete Spannung, wenn wir von Anschauungs- 
dynamik sprechen. Es ist eine Eigenschaft, die Formen, Farben und 
Bewegung innewohnt, und nicht etwas, das durch die Vorstellungskraft 
eines Betrachters, der sich auf sein Gedächtnis verläßt, dem Wahr- 
nehmungsbild hinzugefügt wird. Die Voraussetzungen, die Dynamik 
entstehen lassen, müssen im Sehobjekt selbst gesucht werden. 

Wenn man sich vor Augen hält, daß die Dynamik der eigentliche 
Kern der Wahrnehmungserfahrung ist und von Dichtern, Künstlern 
und Kritikern so bereitwillig anerkannt wird, dann ist es doch bemer- 
kenswert, daß ihr von Theoretikern und Experimentatoren bisher so 
wenig Beachtung geschenkt worden ist. Selbst ein so scharfer Beobach- 
ter wie der Philosoph Hans Jonas behauptet: »Keine Kraft-Erfahrung, 
keine Qualität von Antrieb und transitiver Kausalität erhält Einlaß in 
die Natur des ‚Bildes‘.« Dieses blinde Verkennen einer in die Augen 
fallenden Tatsache ist wahrscheinlich auf das zurückzuführen, was 
Psychologen den »Stimulusirrtum« nennen, die Annahme nämlich, daß 
eine Eigenschaft, die nicht im physischen Reizobjekt zu finden ist, auch 
nicht im Wahrnehmungsbild existieren kann. 

Nähern wir uns dem Phänomen Schritt um Schritt. Objekte in der 
Natur besitzen oft eine starke Anschauungsdynamik, da ihre Formen 
die Spuren physischer Kräfte zeigen, die die Objekte schufen. Bewe- 
gung, Ausdehnung, Zusammenziehung, der Wachstumsprozeß - sie alle 
können sich in dynamischen Formen niederschlagen. Die höchst dyna- 
mische Kurve einer Meereswelle ist das Ergebnis des Schubes, der das 
Wasser nach oben wirft, und der Schwerkraft, die diesem Schub ent- 
gegenwirkt. Die Spuren von Wellen an einem nassen Sandstrand ver- 
danken ihre geschwungenen Linien der Bewegung des Wassers; und in 
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den gewölbten, sich ausdehnenden Formen von Wolken und in den 
hoch aufragenden und abfallenden Umrissen von Bergen sehen wir un- 
mittelbar die Auswirkungen der mechanischen Kräfte, die sie entstehen 
ließen. 

Die sich windenden, drehenden, anschwellenden Formen von Baum- 
stämmen, Ästen, Blättern und Blumen enthalten und wiederholen die 
Bewegungen des Wachsens. Der Biologe Paul Weiss weist darauf hin, 
daß das, was wir als statische Form wahrnehmen, nur das vorüber- 
gehende oder dauerhafte Produkt von gestaltenden Prozessen ist; und 
D’Arcy Thompson baut seine Arbeit auf der Tatsache auf, daß die 
Form eines Objektes »ein Kräftediagramm« ist. Max Burchartz veran- 
schaulicht das so: »Der Aufbau der Schneckenhäuser bietet ein aus- 
gezeichnetes Beispiel einer rhythmischen Konstruktion. Die Schnecken- 
häuser entstehen aus den Ausscheidungen einer flüssigen Kalkpaste, die 
durch rhythmische Körperbewegungen geformt wird und dann kristal- 
lisiert. Schneckenhäuser sind fixierte Ausdrucksbewegungen ersten Ran- 
ges.« Wenn also die Natur für unsere Augen lebendig ist, dann zum 
Teil deshalb, weil ihre Formen gleichsam Versteinerungen der Vor- 
gänge sind, durch die sie entstanden sind. Die Vergangenheit wird da 
nicht nur aus wenigen Anhaltspunkten verstandesmäßig erschlossen, 
sondern kann unmittelbar in den Kräften und Spannungen erfahren 
werden, die in der sichtbaren Form gegenwärtig und aktiv sind. 

Kunstwerke werden selten physisch durch die Kräfte erzeugt, die 
wir in ihren Formen wahrnehmen. Die spiralförmige Windung einer 
Barockfigur hat einen anderen Ursprung als etwa die Spiralform eines 
Taues oder der Hörner eines Widders, die durch die Verdrehung eines 
physischen Materials entstanden ist. Der Marmor birgt keine Kräfte, die 
eine Spiralform herstellen, denn keine derartigen Kräftehaben ihn geformt. 
Das Kunstwerk wird durch äußere Kräfte geschaffen, die von den 
Armen und vom Körper des Künstlers ausgehen, und die Meißelhiebe 
des Bildhauers sind formal selten mit der Form der Statue verwandt. 

Diese motorischen Handlungen hinterlassen jedoch durch ihre gra- 
phologischen Qualitäten, wie wir sie einmal nennen wollen, ihren Ein- 
druck. Die Bewegungen der Hand lassen sich aus den Spuren ablesen, 
die die Feder auf dem beschriebenen Papier hinterläßt. Hier werden die 
genormten Buchstabenformen durch eine motorische Handlung neu 
geschaffen, und der Graphologe pflegt abzuwägen, welchen Anteil die 
Bewegung hat und wie stark sich die Absicht ausgewirkt hat, das Mu- 
ster anschaulich zu kopieren. Ein starker motorischer Faktor kippt den 
Buchstaben in die Richtung der Bewegung — also meistens nach rechts 
-, so daß er Ecken schneidet, Winkel verwischt und Einzelheiten weg- 
läßt. Der Strich zeigt einen ungebrochenen, durchgehenden Fluß, der 
die gewollten Muster oft bis zur Unleserlichkeit vereinfacht. Der Gra- 
phologe beurteilt in dieser Weise indirekt die Stärke des Temperaments 
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und der lebenswichtigen Antriebe in ihrem Verhältnis zu dem lenkenden 
Willen, der normalerweise die Tätigkeit entsprechend der vorgeschrie- 
benen Aufgabe beeinflußt. Die Handschrift ist ein lebendiges Diagramm 
psychophysischer Kräfte. 

Auch in Werken der bildenden Kunst können wir manchmal die 
relative Stärke der zwei Faktoren abschätzen. Zeichnungen von Picasso, 
die dadurch entstanden, daß er eine Taschenlampe in einem dunklen 
Raum bewegte, sind fotografisch festgehalten worden. Die geschwun- 
genen Bögen zeigten ein deutliches Übergewicht des motorischen Fak- 
tors über die Wahrnehmungsorganisation und unterschieden sich damit 
von dem Eindruck, den die meisten Zeichnungen Picassos auf Papier 
vermitteln. Auf ähnliche Weise kann man flüchtige Skizzen von sorg- 
fältig ausgearbeiteten Werken unterscheiden, und der Stil jedes Künst- 
lers oder jeder Epoche läßt eine charakteristische Geisteshaltung er- 
kennen, je nachdem, wieviel Spielraum dem motorischen Faktor ein- 
geräumt wird. Als sich während und nach der Renaissance eine Ten- 
denz herausschälte, das Kunstwerk als Ergebnis eines persönlichen 
Schöpfungsaktes anzusehen und zu schätzen, wurde der klar erkenn- 
bare Pinselstrich zu einem legitimen Bestandteil der künstlerischen 
Form, und die Fingerabdrücke des Bildhauers wurden paradoxerweise 
sogar an den Bronzeabgüssen von Tonmodellen beibehalten. Zeichnun- 
gen, bis dahin nur Vorstufen im Entstehungsprozeß eines Werkes, wur- 
den nun als eigenständige Kunstwerke gesammelt. Die Dynamik des 
Schöpfungsaktes war zu einem geschätzten Zusatz geworden, der die 
in den geschaffenen Formen selbst enthaltene Bewegung bereicherte. 

Graphologisch bedeutsame Unterschiede ergeben sich zwischen den 
ungehemmten, spontanen Pinselstrichen eines Veläsquez oder Frans 
Hals, den gewaltsam verkrümmten Strichen eines Van Gogh, den sorg- 
fältig und doch leicht aufgetragenen Farbschichten bei den Impressio- 
nisten oder bei Cézanne. Die einheitlichen Tupfen der Pointillisten 
haben etwas quälend Mechanisches an sich; und die sorgfältige Be- 
seitigung jeder persönlichen Spur in der Farbgebung und Linienführung 
bei Mondrian, Vasarely oder anderen Vertretern der Hard-edge-Malerei 
paßt zu der Tatsache, daß sie Kurven in ihren Mustern vermeiden und 
daß sie sich in ihrer Thematik sehr weit vom Leben und der Natur ent- 
fernt haben. 

Künstler wissen, daß sich die dynamischen Spuren der motorischen 
Handlung in ihren Werken widerspiegeln und daß sie dort als entspre- 
chend dynamische Qualitäten auftauchen. Nicht nur machen Künstler 
Übungen zur Entspannung des Handgelenks und des Armes, die nach- 
her einer fließenden, belebten Linie zugute kommen, sie versuchen 
sogar oft, ihren Körper in einen kinästhetischen Zustand zu versetzen, 
der dem Wesen des darzustellenden Themas angemessen ist. Bowie 
erläutert das Prinzip der »lebendigen Bewegung« (Sei Do) in der japa- 
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nischen Malerei: »Ein besonderes Kennzeichen der japanischen Malerei 
ist die Stärke des Pinselstrichs, technisch fude no chikara oder fude no 
ikioi genannt. Wenn ein Objekt dargestellt wird, das Kraft versinnbild- 
licht, also etwa Felsklippen, der Schnabel oder die Krallen eines Vogels, 
die Pranken des Tigers oder die Zweige und Äste eines Baumes, dann 
muß in dem Augenblick, in dem der Pinsel angesetzt wird, das Gefühl 
der Kraft den ganzen Körper des Künstlers erfassen und durch seinen 
Arm und seine Hand auf den Pinsel übertragen werden und so auf das 
zu malende Objekt überspringen.« Die Leblosigkeit vieler Reproduk- 
tionen und Gipsabgüsse geht zum Teil darauf zurück, daß die Striche 
und Züge, Linien und Kanten nicht wie im Original durch Kräfte er- 
zeugt worden sind, die in der Richtung der Bewegung verliefen, son- 
dern durch den senkrechten Druck der Druckpresse oder durch die 
formlose flüssige Gipsmasse. 

Am Ende des vorigen Kapitels habe ich darauf hingewiesen, daß 
auch Tänzer und Schauspieler mit besonderem Einsatz versuchen müs- 
sen, ihren Bewegungen die richtige Anschauungsdynamik zu geben; 
und von manchen Filmemachern ist bekannt, daß sie sich mit Karate- 
techniken und chinesischen Gymnastikübungen darauf vorbereiten, die 
Handkamera mit jener glatten und konzentrierten Bewegung zu führen, 
die sich sichtbar auf die Leinwand überträgt. 


Versuche mit gerichteter Spannung 


Keineswegs alle dynamischen Qualitäten von Kunstwerken sind 
durch entsprechende physische Kräfte hervorgebracht worden. Michel- 
angelo war bemüht, die ganze Oberfläche seiner Figuren zu glätten 
und die Spuren seines Meißels zu beseitigen, die in einigen seiner un- 
vollendeten Arbeiten noch zu sehen sind; und es war kein Druck aus 
dem Innern des Marmors, der seinem Moses die schwellenden Muskeln 
gab. 

Doch selbst wenn die Anschauungsdynamik immer eine unmittelbare 
Auswirkung physischer Kräfte wäre, wäre das noch keine Erklärung 
für den Wahrnehmungseffekt, den das fertige Werk auf das Bewußt- 
sein des Betrachters ausübt. Dieser Effekt ist nicht davon abhängig, 
daß der Betrachter seine Entstehung kennt. Vielmehr müssen wir nach 
den sichtbaren Eigenschaften des Wahrnehmungsgegenstandes suchen, 
die für dieses Phänomen verantwortlich sind. 

Beim gegenwärtigen Stand der Forschung läßt sich das physiolo- 
gische Gegenstück der Anschauungsdynamik nicht unmittelbar im 
Nervensystem aufspüren. Es gibt jedoch handgreifliche Hinweise dar- 
auf, daß das Sehfeld von aktiven Kräften durchdrungen ist. Wenn sich 
die Größe oder die Form von Mustern, die wir sehen, von dem auf die 
Netzhaut projizierten Bild unterscheidet, können nur dynamische Pro- 
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zesse im Nervensystem die Reizinformation abändern. Sogenannte 
optische Täuschungen sind die auffälligsten Beweise für die allgemei- 
nere Tatsache, daß, um Edwin Rauschs Begriffe zu verwenden, in der 
Wahrnehmung das Phänogramm oft nicht dem Ontogramm entspricht. 
Was wir sehen, ist nicht mit dem identisch, was sich dem Auge ein- 
prägt. 

Bei der Erörterung des Gleichgewichts im ersten Kapitel dieses Bu- 
ches haben wir festgestellt, daß der Wahrnehmungsraum anisotrop ist; 
die gleiche Linie sieht zum Beispiel in der Senkrechten länger, in der 
Waagrechten kürzer aus. Ähnliche Verzerrungen der objektiven Vorlage 
ergeben sich aus bestimmten Mustern innerhalb des Sehfeldes. Rausch 
führt die bekannte Müller-Lyersche Täuschung an (Abb. 260). Im On- 
togramm dieser Figur sind die beiden waagrechten Linien gleich lang; > ee 
im Phänogramm, das wir sehen, sind sie ungleich. In Begriffen der 
Dynamik ausgedrückt, kann man sagen, daß die Pfeilspitzen in der <-> 
oberen Figur das Muster zusammendriicken, wahrend sie es in der 
unteren Figur auseinanderziehen. Dies sorgt fiir Spannung, der die 
waagrechten Linien nachgeben: »Soweit die Figur der Entzerrungsten- 
denz nachgibt, äußert sich dies im Falle des Musters mit einwärts ge- 
kehrten Schenkeln in einer Verkürzung, im Falle des Musters mit aus- 
warts gekehrten Schenkeln in einer Verlängerung der Hauptlinie.« Der 
wahrnehmungsmäßige »Gewinn« der Abwandlung besteht in einer Ver- 
minderung der sichtbaren Spannung. 

Als weiteres Beispiel für den gleichen Mechanismus führt Rausch 
die Poggendorfsche Täuschung (Abb. 261 a) an. Jede schräg ausgerich- 
tete Form erzeugt Spannung, die sich in einem Drängen zur Orthogona- 
lität äußert. In dem Maß, in dem die zwei schrägen Linien diesem 
Drängen nachgeben und den Winkel mit den Vertikalen etwas näher 
an 90 Grad heranbringen (Abb. 261 b ist eine übertriebene Darstellung 
dieses Effekts), verlaufen sie eher parallel, als daß sie wie zwei Ab- 
schnitte derselben Linie aussehen. Auch hier schafft die Abweichung 
vom Ontogramm eine Verminderung der Spannung. 

Etwas komplizierter ist die Lage bei der Heringschen Täuschung 
(Abb. 262 a). Eine objektiv gerade Linie, die durch ein Strahlenbündel 
läuft, biegt sich zur Mitte hin. In diesem Fall erzeugt das zentrische, 
sich ausdehnende Muster ein nicht-homogenes Feld, in dem die objek- 
tive Geradlinigkeit nicht mehr so spannungsfrei ist, wie sie das in einem 
homogenen Feld (b) sein würde. Ihre Entsprechung im zentrischen Feld 
wäre eine Kreislinie (Abb. 262 c), da alle Abschnitte einer solchen Linie 
im gleichen Verhältnis zum Feld und zu ihrem Mittelpunkt stehen wür- 
den. Die gerade Linie in a dagegen verändert in jedem ihrer Abschnitte 
den Winkel, die Größe und die Entfernung vom Mittelpunkt. In dem 
Maße, in dem die Linie der Tendenz zur Spannungsverminderung nach- 
gibt, sehen wir sie als gebogen, wenn auch der Wahrnehmungsreiz der 
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Abb. 262 


Geradheit zu stark ist, als daß eine vollständige Umwandlung von a zu 
c erfolgen könnte. 

Wie die Experimente von Köhler und Wallach zur sogenannten figu- 
ralen Nachwirkung gezeigt haben, lassen sich ähnliche Wirkungen er- 
zielen, wenn ein Teil eines solchen Musters für sich allein fixiert wird 
und der Rest erst danach angesehen wird. 

Eine weitere Versuchsreihe verdeutlicht die Richtungstendenz in be- 
stimmten einfachen Formen. Werner und Wapner zeigten einer Ver- 
suchsperson in einem dunklen Raum ein leuchtendes Quadrat, und 
zwar so, daß die Medianebene des Beschauers objektiv mit der linken 
oder rechten Kante zusammenfiel (Abb. 263 a); sie fanden heraus, daß 
die Versuchsperson dazu neigte, die Medianebene zur Mitte der Figur 
hin zu verschieben und so die von der asymmetrischen Anordnung des 
Quadrats ausgelöste Spannung zu vermindern. Wenn man das Quadrat 
durch ein Dreieck (20cm hoch und 20cm breit) ersetzte, wurde die 
scheinbare Sagittalebene wieder zur Mitte der Figur hin verschoben, 
doch die Verschiebung nach links betrug bei Abb. 263 b 6,4 cm, bei 
263 c aber nur 3,8 cm. Dieses Ergebnis scheint zu beweisen, daß dem 
Dreieck ein seitlicher Schub innewohnte, der ein stärkeres Gegenge- 
wicht erforderte, wenn die Spitze des Dreiecks nach rechts zeigte, als 
im umgekehrten Fall. 

Diese Experimente erinnern an gewisse Ergebnisse, die Oppenheimer 
und Brown bei ihren im vorhergehenden Kapitel erwähnten Unter- 
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suchungen zur Ortsveränderung gewonnen hatten. Gerade Linien und 
Rechtecke schienen sich schneller durch das Feld zu bewegen, wenn sie 
in der Bewegungsrichtung und nicht im rechten Winkel dazu lagen. Es 
stellte sich ferner heraus, daß sich Sehobjekte nach Möglichkeit in der 
Richtung ihrer Hauptachse bewegen, und wo das nicht möglich ist, im 
rechten Winkel zu der Hauptachse. Diese Ergebnisse lassen darauf 
schließen, daß die wahrgenommene Fortbewegung verstärkt wird, wenn 
sie mit den gerichteten Spannungen innerhalb des Objektes überein- 
stimmt. J. F. Brown machte außerdem die Beobachtung, daß sich Schei- 
ben nach oben schneller zu bewegen schienen als in seitlicher Richtung. 

Bei den bisher aufgeführten Experimenten wurde die Wirkung der 
Anschauungsdynamik mittelbar aber meßbar durch Form-, Rich- 
tungs- oder Ortsveränderungen im Phänogramm nachgewiesen. Solche 
Veränderungen müssen auch in den Werken von Künstlern und Desig- 
nern üblich sein, aber in den komplizierteren künstlerischen Mustern 
lassen sie sich im allgemeinen nicht so genau festlegen. Dennoch läßt sich 
gerichtete Spannung als wesentliche Eigenschaft jedes Sehobjektes be- 
obachten. Ich beziehe mich hier noch einmal auf die Untersuchung 
von Rausch, der seinen Versuchspersonen Strichfiguren von Rechtecken, 
schräggestellten Parallelogrammen und Rhomben vorlegte, um sie zu 
fragen: Welche Art der Veränderung in diesen Figuren würde willkür- 
lich oder erzwungen aussehen? Welche anderen Veränderungen könn- 
ten natürlich, angemessen, passend oder gar in der Figur potentiell vor- 
gegeben erscheinen? 

Wie in den oben erwähnten Experimenten war bei den Versuchs- 
personen eine Tendenz zur Entzerrung und damit zur Spannungsver- 
minderung festzustellen. Es schien ihnen natürlich, Parallelogramme 
wie das in Abb. 264 a in eine aufrechte Lage zu bringen oder Rhomben 
(b) entlang ihrer längeren Achse zusammenzudrücken und zu Quadra- 
ten zu machen. Viele Versuchspersonen hatten dabei offenbar das Ge- 
fühl, daß sie mit diesen Veränderungen den Figuren lediglich ihre ur- 
sprüngliche Form zurückgaben. Sie sahen im Parallelogramm ein ver- 
schobenes Rechteck, im Rhombus ein gestrecktes Quadrat. Anderer- 
seits waren sie bei regelmäßigen Quadraten oder Rechtecken nur un- 
gern bereit, etwas zu verändern. »Die kann man so lassen, wie sie sind«, 
war die typische Reaktion. 


Unbewegliche Bewegung 


Die gerichtete Spannung ist eine echte Eigenschaft von Sehobjekten, 
nicht anders als Größe, Gestalt und Farbe. Das Nervensystem des Be- 
trachters läßt sie im selben Augenblick entstehen, in dem es aus der 
Reizinformation die Erfahrung von Größe, Gestalt und Farbe herstellt. 
Diese dynamischen Bestandteile von Wahrnehmungsbildern haben 
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nichts Willkürliches oder Eigenwilliges an sich, auch wenn sie mehr- 
deutig sein können. Sie richten sich — auch in ihrer Mehrdeutigkeit — 
unmittelbar nach der Natur des Wahrnehmungsmusters. 

Vielleicht läßt sich der Unterschied zwischen der Anschauungsdyna- 
mik und der Wahrnehmung von Fortbewegung mit ein paar Beispielen 
verdeutlichen, die zeigen, wie physische Bewegung in unbeweglichen 
Medien dargestellt wird. Am einfachsten macht man es sich, wenn man 
annimmt, der Künstler entscheide sich eben für eine einzelne Phase aus 
einem Bewegungsablauf — gleichsam ein Einzelbild aus einem Film- 
streifen, der die Abfolge in der Zeitdimension darstellt. Diese Auffas- 
sung kommt sehr deutlich in einer Erklärung von Alexander Archi- 
penko zum Ausdruck, der 1928 versuchte, eine Art kinetisches Bild zu 
malen: »Ein statisches Bild muß, wenn es Bewegungen interpretieren 
will, auf Symbole und traditionelle Regeln zurückgreifen. Es ist nicht 
weitergekommen als bis zur Fixierung eines einzelnen ‚Augenblickes‘ 
aus der Reihe von Augenblicken, die eine Bewegung ausmachen; und 
all die anderen ‚Augenblicke‘, die diesseits und jenseits der fixierten 
Bewegung liegen, bleiben der Vorstellungskraft und Fantasie des Be- 
trachters überlassen.« Ich habe bereits erwähnt, daß Schnappschüsse, 
obschon authentisch, in der Tat oft kläglich versagen, wenn sie den 
Eindruck von Bewegung vermitteln sollen. Die Vorstellungskraft oder 
Fantasie kann das Fehlende nicht ersetzen. 

Außerdem entspricht manchmal die wirkungsvollste Darstellung 
nicht irgendeiner einzelnen Phase des geschilderten Vorgangs. Ein hüb- 
sches Beispiel gibt Salomon Reinach, wenn er bemerkt, daß »von den 
vier Stellungen, in denen die europäische Kunst das galoppierende Pferd 
in den verschiedenen Epochen ihrer Geschichte dargestellt hatte, nur 
eine durch die Fotografie bestätigt wurde, und diese eine, von den 
attischen Künstlern des 5. Jahrhunderts v. Chr. verwendete Form war 
fast ganz von der römischen Kunst übergangen worden und blieb in 
der mittelalterlichen und neueren Kunst bis zur Entdeckung des Par- 
thenonfrieses unbekannt.« Die drei anderen erwiesen sich als vollkom- 
men »falsch«. Die herkömmliche Haltung des galoppierenden Pferdes 
mit ausgestreckten Beinen, wie etwa in Géricaults Derby in Epsom 
(Abb. 265) wurde in der mykenischen, persischen und chinesischen 
Kunst verwendet und tauchte in den englischen Farbdrucken zu Aus- 
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gang des achtzehnten Jahrhunderts noch einmal in Europa auf, mög- 
licherweise unter chinesischem Einfluß. 

Als die Fotografie diese alte Darstellungsweise Lügen strafte, ver- 
traten Maler aus gutem Grund den Standpunkt, die Schnappschüsse 
seien im Irrtum und die Künstler im Recht; denn nur die äußerste 
Streckung der Beine kann die Intensität der physischen Bewegung in 
eine Bilddynamik übertragen, auch wenn kein galoppierendes Pferd 
jemals — außer bei einem Sprung — die Beine in dieser Weise streckt. 
Noch im zwanzigsten Jahrhundert finden wir, etwa bei Kandinsky, 
galoppierende Tiere, die, von den Erkenntnissen der Fotografie un- 
beeindruckt, auch weiterhin ihre Beine in voller Streckung zeigen. 

Bewegungsdarstellungen vermitteln Bewegung genau bis zu dem 
Grad, in dem die Figur sie zeigt. Auf einem der Reihenfotos von Muy- 
bridge — einer Bilderreihe, die einen Schmied bei der Arbeit zeigt — 
wirkt die ganze Wucht des Hammerschlags nur in den Bildern, in 
denen der Hammer hoch erhoben ist. Zwischenphasen werden nicht 
als Übergangsphasen des heftigen Schlages gesehen, sondern als ein 
mehr oder weniger geruhsames Anheben des Hammers; die Intensität 
hängt von dem dargestellten Winkel ab. Auf Fotos von einem gehenden 
Mann sieht der Schritt klein oder groß aus, je nachdem, wie groß der 
Winkel zwischen den Beinen ist. Myrons Diskuswerfer und Berninis 
David zeigen die Biegung des Armes auf der Stufe höchster Intensität. 

Entscheidend ist jedoch die Tatsache daß der Künstler in einem ge- 
lungenen Werk der Fotografie, Malerei oder Skulptur die dargestellte 
Handlung so zu einem Ganzen zusammenfügt, daß die zeitliche Ab- 
folge in eine zeitlose Pose umgewandelt wird. Demzufolge vertritt das 
unbewegliche Bild keinen flüchtigen Augenblick, sondern es steht 
außerhalb der Zeitdimension. Es kann verschiedene Phasen eines Ereig- 
nisses in einer einzigen Darstellung vereinigen, ohne damit sinnwidrig 
zu handeln. Wölfflin hat darauf hingewiesen, daß Donatellos David 
ganz zurecht den Stein »immer noch« in der Hand hält, obwohl Go- 
liaths Kopf »schon« zu Füßen des Siegers liegt. Und wenn in einem 
Werk desselben Künstlers Judith ihr Schwert erhebt, ist sie nicht im 
Begriff, Holofernes zu enthaupten, denn der ist bereits tot, sondern 
sie zeigt eine trotzig-triumphierende Geste, die nicht von einer Momen- 
tanphase der Bewegung abhängig ist. 


Die Dynamik der Schrägheit 


Die schräge Richtung ist wahrscheinlich das grundlegendste und 
wirksamste Mittel zur Erzeugung einer gerichteten Spannung. Schrägheit 
wird spontan als ein dynamisches Streben wahrgenommen, entweder 
zum grundlegenden vertikal-horizontalen Raumgerüst hin oder von ihm 
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weg. Wenn das Kind nder der primitive Künstler die schräge Richtung 
beherrscht, steht ihm damit das wichtigste Mittel zur Unterscheidung 
von Tätigkeit und Ruhe — zum Beispiel einer gehenden und einer 
stehenden Figur — zur Verfügung. Um Bewegung in seine Büsten zu 
bringen, gab ihnen Auguste Rodin nach eigener Aussage oft »eine ge- 
wisse Neigung, eine gewisse Schrägheit, eine gewisse Ausdrucksrich- 
tung, um die Bedeutung der Physiognomie hervorzuheben«. 

Was die Schrägkeit für den Künstler bedeutet, wurde auf höchst 
dramatische Art und Weise nachgewiesen, als Mitte der zwanziger 
Jahre Theo Van Doesburg, einer der führenden Köpfe der Gruppe De 
Stijl in Holland, über die starre Lehre Piet Mondrians hinwegging, nach 
der ausschließlich vertikale und horizonale Formen in der Malerei zu- 
lässig waren. Doesburg vertrat die Auffassung, der moderne Geist habe 
das Bedürfnis, einen deutlichen Kontrast zu jenem rechtwinkligen Ge- 
rüst zu schaffen, das sowohl in der Architektur als auch im Wald und 
in der freien Landschaft vorherrsche. Mit der in Abb. 266 wiederge- 
gebenen Zeichnung zeigte er, wie dieser Kontrast durch die schräge 
Richtung auszudrücken war. 

Die Windmühlen in holländischen Landschaftsbildern stehen still, 
wenn ihre Flügel in einer vertikal-horizontalen Stellung gemalt sind 
(Abb. 267). Etwas dynamischer wirken die Flügel, wenn sie ein symme- 


+. xX, x. 


Abb. 267 


trisch ausgerichtetes Diagonalpaar bilden (b). Am starksten ist die 
Wirkung in einer asymmetrischen, unausgewogenen Stellung (c), ob- 
wohl wir wissen, daf alle drei Stellungen in Wirklichkeit Phasen der 
Bewegung oder des Stillstandes sein können. Manchmal wird die Wir- 
kung der Schrägheit dadurch verstärkt, daß der Betrachter die normale 
Stellung des Objektes, von der die wahrgenommene Stellung abweicht, 
kennt. Wenn eine Y-Form einen Mann mit erhobenen Händen darstellt, 
weist sie mehr Spannung auf, als wenn sie für einen Baum steht: die 
Äste sieht man in einer »normalen« Stellung, während man von den 
Armen weiß, daß sie nur vorübergehend erhoben sind. (Man vergleiche 
hier meine Bemerkungen zu Kandinskys Zeichnung nach der Fotografie 
einer Tänzerin.) Im zweiten Fall steht die wahrgenommene Stellung 
nicht nur in einem Spannungsverhältnis zu dem Formgerüst, das dem 
Bild unmittelbar innewohnt, sondern auch zu der Gedächtnisspur von 
der normalen Haltung des Objekts (mit herabhängenden Armen). 


428 Dynamik 


Die von der Schrägheit ausgelöste Spannung ist ein wesentlicher An- 
trieb zur Tiefenwahrnehmung. Unter gewissen Voraussetzungen kann 
die Spannung durch eine Flucht in die dritte Dimension, die die Schräg- 
heit bis zu einem gewissen Grad aufhebt, verringert werden. Wir haben 
gesehen, daß konvergierende Schienen sich der Parallelität nähern, wenn 
sie in die Tiefe führen. Die Spannung löst sich jedoch nur zum Teil, 
und deshalb bleibt auch etwas von der perspektivischen Zusammen- 
drängung bestehen. Das erklärt, weshalb die durch schräge Richtung 
der Formen gewonnene Bildtiefe immer einen Teil ihres dynamischen 
Charakters behält — eine Qualität, die dem Barockstil besonders entge- 
genkommt. Wölfflin schildert, wie in der Übergangszeit von der Renais- 
sance- zur Barockmalerei schräge Ansichten eine immer größere Rolle 
spielten. Anfänglich wurden nur einzelne Figuren und Gegenstände in 
schräger Stellung gezeigt. »Schließlich ist die Achse des gesamten Bil- 
des, des architektonischen Raumes und der Gruppenkomposition schräg 
auf den Betrachter gerichtet.« Das Ergebnis läßt sich beispielsweise am 
Werk Tintorettos untersuchen (Abb. 220). 

Die Keilform, die sich in der Konvergenz von Schienen oder Straßen- 
rändern zeigt, sorgt für eine aktive Dynamik, selbst wenn keine solche 
Tiefenwirkung vorliegt. Eine charakteristische Bemerkung über die 
dynamische Qualität derartiger Keilformen findet sich in einer Abhand- 
lung Lomazzos, eines Malers und Schriftstellers aus dem sechzehnten 
Jahrhundert. Er läßt sich über die Proportionen der menschlichen Figur 
in Gemälden aus und sagt in diesem Zusammenhang: »Die größte An- 
mut und das höchste Leben, das ein Bild erreichen kann, ist, der Be- 
wegung Ausdruck zu verleihen, welche die Maler den Geist eines Bildes 
nennen. Keine Form ist so geeignet, diese Bewegung auszudrücken, wie 
die Flamme des Feuers, das nach Aristoteles und den anderen Philo- 
sophen von allen Elementen das aktivste ist, weil die Form der Flamme 
am geeignetsten für die Bewegung ist. Sie hat einen Kegel oder eine 
scharfe Spitze, die die Luft zu teilen scheint, so daß sie zu ihrer eigent- 
lichen Sphäre aufsteigen kann.« Lomazzo schließt daraus, daß eine 
menschliche Figur in dieser Form am schönsten sei. 

Auch wenn sie spitz zuläuft, stellt sich eine Flamme im allgemeinen 
nicht als eine Keilform im streng geometrischen Sinne dar, weder in 
der Natur noch auf Bildern. Sie schlängelt und windet sich, und diese 
Abweichungen von der Grundform tragen wesentlich zu ihrer An- 
schauungsdynamik bei. Solange die Seiten eines Keiles gerade sind, 
sehen wir ein Breitengefälle, das gleichmäßig abnimmt, und es kommt 
nicht zu einem Richtungswechsel. Abb. 268 a veranschaulicht die Starr- 
heit eines auf geraden Kanten verlaufenden Crescendo oder Decres- 
cendo. Die Dynamik steigert sich, wenn das Gefälle ungleichmäßig ist. 
In Abb. 268 b erfahren wir, wie sich die Verbreiterung beschleunigt, 
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wenn das Profil der Vase nach außen strebt. Im Gegensatz dazu zeigt 
Abb. 268 c eine allmähliche Verlangsamung, die am oberen Rand zum 
Stillstand kommt. In beiden Beispielen ist die Dynamik lebendiger und 
elastischer; und die komplexere Formel ergibt eine »organischere« Wir- 
kung (vgl. Kapitel VIII). Noch freier ist die Bewegung, wenn sich bei 
Blättern oder Vasen (d, e) die Richtung ändert, von einer Verbreite- 
rung zu einer Verjüngung, und umgekehrt. (Wenn man die Zeichnun- 
gen mit einem Blatt Papier abdeckt und sie dann langsam in der Senk- 
rechten wieder erscheinen läßt, kann man sehr schön die ganze Wir- 
kung des Auseinander- und Zusammenlaufens beobachten.) 

Die Architektur im Barock nutzte die Dynamik gekrümmter Formen, 
um die Spannung zu erhöhen. Abb. 269, von Wölfflin übernommen, 
zeigt das Profil einer typischen Basis aus einem Gebäude der Früh- 
renaissance neben dem Profil einer Basis von Michelangelo. Die von 
Barockarchitekten so geschätzten Frucht- und Laubgirlanden verbinden 
den Bogen des Halbmondes mit einer anschwellenden Breite, und die 
schrägen spiralförmigen Voluten bringen in die stufenweise Verbreite- 
rung der Fassade ein Element der gleichmäßig wachsenden Ausdehnung. 

Schließlich sollen noch Beispiele erwähnt werden, bei denen die 
Schrägheit nicht auf bestimmte Formen beschränkt ist, sondern das ge- 
samte Feld des Wahrnehmungsbildes umfaßt. Bei der isometrischen 
Perspektive bildet, wie wir gesehen haben, ein Gitter aus schräg ver- 
laufenden Parallelkanten die Grundlage der Komposition und verleiht 
damit oft einer im übrigen friedvollen Szene einen aktiven Gesamtein- 
druck. Ähnliche dynamische Wirkungen werden von Fotografen er- 
zielt, wenn sie die Kamera schräg halten oder den Winkel des Ausgangs- 
negativs verändern, um ein zusätzliches Element einer gesteigerten 
Lebendigkeit oder Erregung ins Bild zu bringen. Die Kubisten und 
Expressionisten brachten eine heftige Bewegung in ihre Darstellungen, 
indem sie Eiffeltürme, Kirchen, Bäume oder menschliche Figuren aus 
einer Aufhäufung schräger Einheiten zusammenbauten. 
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Die Spannung in der Verformung 


Es wird inzwischen klargeworden sein, daß jede Spannung auf Ver- 
formung zurückgeht. Ob wir es mit einer gebogenen Stahlklinge, einem 
Gummituch, einem Zerrspiegel, einer sich ausdehnenden Seifenblase 
oder der wachsenden Erregung in einer hitzigen Debatte zu tun haben 
- es ist immer eine gewaltsame Abweichung von einem Zustand ge- 
ringerer Spannung in der Richtung einer Spannungssteigerung. Die 
Wirkung ergibt sich nur, wenn die Ausgangslage auch weiterhin mit 
inbegriffen ist, so wie wir die mit den verschiedenen Tonhöhen einer 
diatonischen Melodie verbundene Dynamik nur wahrnehmen, wenn 
wir die einzelnen Töne als vom Nullpunkt der Tonika aufsteigend oder 
abfallend hören. In Rauschs Beispielen (Abb. 264) erreicht das Paral- 
lelogramm seine Dynamik dadurch, daß es von einer rechtwinkligen 
Ausgangslage wegzustreben scheint, und der Rhombus erscheint als 
Verformung einer quadratischen oder quadratähnlichen Figur. 

Proportionen in der Architektur liefern uns einfache Beispiele. Mit 
dem Übergang von der Renaissance zum Barock tritt die kreisrunde 
Form immer mehr zugunsten der ovalen Form zurück, und für das 
Quadrat kommt immer mehr das Rechteck, so daß eine »Spannung in 
den Proportionen« entsteht. Das zeigt sich besonders in den Grundris- 
sen von Zimmern, Höfen und Kirchen. In einer Kreisfläche strahlen die 
visuellen Kräfte symmetrisch in allen Richtungen aus, wohingegen im 
Oval oder im Rechteck eine gerichtete Spannung entlang der längeren 
Achse besteht. 

Wölfflin weist darauf hin, daß die bevorzugten Proportionen des 
Rechtecks, das das Quadrat ablöst, selten die des Goldenen Schnittes 
sind, der verhältnismäßig harmonisch und stabil wirkt. Der Barock 
zieht die schlankeren oder gedrungeneren Proportionen vor. Sie enthal- 
ten mehr Spannung, denn sie erscheinen als zusammengedrückte oder 
ausgestreckte Spielarten von einfacher proportionierten Rechtecken. 
Dazuhin gibt der charakteristische Schwung der Fassade dem ganzen 
Gebäude eine gewisse Spannung. »Die Fassade ist an den Seiten etwas 
nach innen gebogen, während die Mitte eine lebendige Bewegung nach 
vorn zeigt, die auf den Betrachter zustößt.« Diese Vor- und Zurück- 
bewegung ist so stark, weil sie von einem seitlichen Druck auf das Ge- 
bäude herzurühren scheint. Die Fassade widersetzt sich diesem Druck 
und dramatisiert damit für das Auge den symmetrischen Schub nach 
außen, der von der Mitte des Gebäudes zu seinen Flanken hin verläuft. 

Nicht nur die Gestalt der Objekte ist dynamisch, sondern auch die 
der Abstände zwischen ihnen. Der leere Raum, der in der Skulptur, 
Malerei und Architektur Objekte oder Objektteile voneinander trennt, 
wird von den Objekten zusammengedrückt und drückt seinerseits die 
Objekte zusammen. Nach Regeln, die noch nicht erforscht sind, hängt 
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diese Dynamik von der Größe, Gestalt und Proportion sowohl der 
Zwischenräume als auch der benachbarten Objekte ab. Wenn wir eine 
Reihe von Fenstern einer bestimmten Größe und Form vor uns haben, 
erscheinen die Wandflächen zwischen ihnen zu groß und deshalb be- 
drückend, zu klein und deshalb eingezwängt, oder aber gerade richtig. 
Die gleiche Erscheinung kann man im Passepartout gerahmter Bilder 
oder im weißen Rand von Druckseiten beobachten, aber auch — unter 
viel komplizierteren Bedingungen — in den Figur-Grund-Beziehungen in 
Bildkompositionen. Von der Barockarchitektur sagt Wölfflin: »Die 
Beschleunigung des Pulses zeigt sich deutlich in den veränderten Pro- 
portionen der Bogen und den Abständen zwischen den Pilastern. Die 
Abstände werden enger, die Bogen schlanker und die Schnelligkeit der 
Abfolge erhöht sich.« 

Wenn der Künstler bekannte Formen darstellt, kann er auf die nor- 
male Vorstellung bauen, die der Betrachter davon hat. Durch ein Ab- 
weichen von dieser Normalvorstellung kann er Spannung erzeugen. 
Wilhelm Lehmbrucks späte Figuren oder die ovalen Gesichter in den 
Porträts von Modigliani verdanken ihre gespannte Schlankheit nicht 
nur den Proportionen des Wahrnehmungsmusters als solchem, sondern 
auch ihren Abweichungen von den vertrauten Formen des mensch- 
lichen Körpers. Um solche Formen richtig lesen zu können, muß sich 
der Betrachter an die Spielregeln halten, die vom gesamten Erschei- 
nungsbild, ja vom Stil der ganzen Epoche, aufgestellt werden. Eine 
Karikatur verzerrt alles und läßt damit den Betrachter wissen, daß er 
nicht etwa Krüppel — in der Art der Zwerge von Velasquez — sieht, 
sondern eher normal proportionierte Gestalten in einer subjektiv deu- 
tenden Übertreibung. Gleichzeitig bringen aber Karikaturisten oft Ab- 
wechslung in die Proportionen ihrer Figuren; sie zeichnen vielleicht den 
einen Mann spindeldürr, den anderen rund und dick und lassen damit 
erkennen, daß es ihnen um die spezifischen Merkmale von Einzel- 
personen geht. Dies unterscheidet sich von der Aussage, die uns ver- 
mittelt wird, wenn eine einzelne Eigenschaft — beispielsweise die Über- 
längung im Werk El Grecos — auf das gesamte Bild angewendet 
wird. In einem solchen Fall gilt die Aussage der Situation des Menschen 
ganz allgemein. In der Gotik drückt sich der asthenische Charakter der 
überlängten Formen in den Proportionen von Architektur und Skulptur 
gleichermaßen aus. 

Wenn solche dynamischen Abweichungen alle Erscheinungsformen 
eines gegebenen Stiles durchdringen, kann es dazu kommen, daß sie 
aus dem Bewußtsein der mit diesem Stil bestens vertrauten Menschen 
verschwinden, obwohl sie stets einen gewissen Lebensstil widerspiegeln 
und bestätigen. Die grotesk überlängten Frauen in Modezeichnungen 
unserer Tage kommen uns normal vor, nicht einfach weil wir daran 
gewöhnt sind, sondern weil ihre schlanken Körper dem Idealbild von 
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der begehrenswerten Frau entsprechen, das tief im modernen Mann 
verwurzelt ist. Dem Bezugssystem sind allerdings Grenzen gesetzt. Es 
ist zu vermuten, daß viele Betrachter die stangenähnlichen Figuren des 
Bildhauers Giacometti oder die fettleibigen Akte eines Gaston Lachaise 
nicht mehr ohne weiteres auf den menschlichen Körper beziehen kön- 
nen. Diese Figuren erscheinen als Geschöpfe einer eigenen Art, deren 
Anschauungsdynamik nur zum Teil in bezug auf die menschliche Norm 
wahrgenommen wird, im übriggen jedoch in Übereinstimmung mit 
ihrer ureigenen Form und Proportion; ähnliches geschieht, wenn wir 
eine Giraffe oder ein Schwein betrachten. 

Die gerichteten Spannungen in Anschauungsformen sind am un- 
mittelbarsten zu erkennen, wenn diese Formen in ihrer ganzen Aus- 
dehnung sichtbar gemacht sind. Henry Moore hat jedoch davor ge- 
warnt, »nur die Oberfläche des Blocks reliefartig zu gestalten«, denn 
das hieße, »auf die volle Ausdruckskraft der Skulptur zu verzichten«. 
Was Moore hier sagen will, hat vor ihm Auguste Rodin noch deutlicher 
ausgedrückt; er berichtet, einer seiner Lehrer habe ihn ermahnt, Ge- 
stalten nie in ihrer Flächigkeit sondern immer in der Tiefe zu sehen: 
»Sieh in einer Fläche nie etwas anderes als die Begrenzung eines Volu- 
mens, die mehr oder weniger breite Spitze, die auf dich gerichtet ist.« 
Es gehört jedoch mehr als nur eine verstandesmäßige Folgerung dazu, 
das Volumen einer Skulptur als etwas zu sehen, das von einer Mitte 
im Innern des Blocks nach außen drängt. Der sichtbare Teil des Volu- 
mens muß vom Künstler so gestaltet werden, daß seine Fortsetzung in 
der Tiefe als ein wesentlicher Bestandteil der Gesamtgestalt gesehen 
wird. 

Wenn sich dem Auge die Unvollständigkeit eines Musters von aus- 
gewogener Struktur darbietet, entsteht eine Spannung, die auf Geschlos- 
senheit drängt. Der maurische Hufeisenbogen etwa, der mehr als die 
Hälfte eines Kreises zeigt, enthält deutlich Kräfte, die einen vollständi- 
gen Kreis anstreben (Abb. 270). Unvollständigkeit ergibt sich häufig 
aus Überschneidungen. Wie an anderer Stelle erläutert, zeigt die hinten 
liegende Form die Neigung, sich von ihrem Belagerer dadurch zu be- 
freien, daß sie sich in die Tiefe absetzt. Trotzdem bleibt die Überlage- 
rung sichtbar und sorgt dafür, daß die verschachtelten Einheiten aus- 
einanderstreben. Im Barock wird dieses Mittel dazu verwendet, das 
Drängen zur Freiheit durch den Druck des Eingeschlossenseins zu ver- 
stärken. Michelangelo hat in der Bibliothek von San Lorenzo in Flo- 
renz die Rückseite der Säulen in die Wand hineingebettet; und bei 
einigen seiner unvollendeten Statuen, insbesondere bei den sogenannten 
Sklaven, steckt ein Teil des Körpers im rohen Marmorblock; dadurch 
zeigen sie ein eindrucksvolles Ringen um Vollständigkeit, um Freiheit. 

Oft überschneiden sich architektonische Einheiten in einer fugen- 
ähnlichen Linienführung, und gemalte oder plastisch geformte Figuren 
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und Ornamente reichen über die Grenzen hinaus, die ihnen eigentlich 
vom architektonischen Rahmen gesetzt sind. Solche Kunstgriffe werden 
von einzelnen Künstlern und Kulturepochen angestrebt oder vermieden, 
je nachdem, ob sie die so entstehende Spannung begrüßen oder ab- 
lehnen. Die Kubisten schufen äußerst dynamische Kompositionen, in- 
dem sie unregelmäßig zusammengedrängte Einheiten, die sich gegen- 
seitig ständig stören, zu einem Ganzen fügten. 

In Kapitel VII sprach ich von den dynamischen Aspekten des Far- 
benerlebens, etwa von der für Komplementärfarben so bezeichnenden 
Eigenschaft, daß sich Gegensätze anziehen. Ich möchte hier nur auf 
eine Parallele zu den eben gemachten Feststellungen hinweisen, die ja 
zeigten, daß eine Verformung der Gestalt Dynamik entstehen läßt. Wir 
haben gesehen, daß es zu Spannung kommt, wenn die Normalform, 
von der eine Gestalt abweicht, auch weiterhin mit inbegriffen ist. Eine 
ähnliche Erscheinung läßt sich bei Farben beobachten, die von einem 
einfachen Farbton nicht weit entfernt sind, etwa wenn ein reines Rot 
durch eine geringfügige Beimischung von Blau abgewandelt wird. Jo- 
hannes von Allesch hat in seiner phänomenologischen Untersuchung 
von Farbexperimenten gezeigt, daß die Farbwahrnehmung in doppeltem 
Sinne dynamisch sein kann: gewisse Farben überlassen es dem Betrach- 
ter, einen der Farbtöne, die ihre Grundlage bilden, herauszugreifen, so 
daß verschiedene Betrachter von ein- und derselben Farbe einen ver- 
schiedenen Eindruck erhalten; gleichzeitig zeigt vielleicht die Farbe 
selbst ein starkes Streben entweder hin zu oder weg von einem reinen 
Farbton, zu dem sie in einer ganz ähnlichen Beziehung steht wie in der 
Musik der Leitton zur Tonika. Wir haben oben festgestellt, daß den 
reinen fundamentalen Primärfarben anscheinend jede gerichtete Span- 
nung fehlt. Sie sind Grundnormen, wie Kreise oder Quadrate. 


Dynamische Komposition 


Die einer Gestalt, Farbe oder Bewegung innewohnende Dynamik 
kann sich nur bemerkbar machen, wenn sie sich in die umfassende 
Dynamik der Gesamtkomposition einfügt. Einer einzelnen Linie oder 
einer einzelnen Form gerichtete Spannung zu geben, ist natürlich viel 
leichter, als dies für ein komplexes Muster als Ganzes zu erreichen. 
Man stößt deshalb oft auf Anschauungselemente, die zwar für sich 
allein gesehen durchaus dynamisch sind, die sich aber gegenseitig auf- 
heben und auf unbefriedigende Weise blockieren. Bei Victor Zucker- 
kandl, der die Dynamik in der Musik sehr überzeugend dargestellt hat, 
heißt es: »Eine Ordnung, in der jedem einzelnen Punkte seine Stellung 
im Ganzen abzulesen ist, in der das Ganze in jedem einzelnen Punkte 
gegenwärtig und wirksam ist, müssen wir eine dynamische Ordnung 
nennen. Nur als Äußerung geordnet wirkender Kräfte sind die dyna- 
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mischen Tonqualitäten zu begreifen. Die Töne unseres Tonsystems sind 
Ereignisse in einem Kraftfeld, und jeder Ton bringt in seinem Erklingen 
die genaue Kraftkonstellation zum Ausdruck, die an dem Punkt des 
Feldes besteht, an dem er sich befindet. Töne der Musik sind Träger 
wirkender Kräfte. Musik hören heißt Kräfte wirken hören.« So wird 
die besondere dynamische Qualität jedes Elementes durch den Zu- 
sammenhang bestimmt und gestärkt. Die Einzelelemente stabilisieren 
sich gegenseitig. 

Die Dynamik einer Komposition kommt nur zur Geltung, wenn sich 
die »Bewegung« jedes Details logisch in die Bewegung des Ganzen ein- 
fügt. Das Kunstwerk ist auf einem beherrschenden dynamischen Thema 
aufgebaut, von dem Bewegung ausgeht und das das ganze Umfeld er- 
faßt. Von den Hauptschlagadern fließt die Bewegung in die Äderchen 
des kleinsten Details. Das auf der höheren Ebene angeschlagene Thema 
muß auf der niedrigeren Ebene durchgeführt werden, und die Elemente 
einer jeden Ebene müssen zusammenpassen. Das Auge sieht das fertige 
Muster zusammen mit den Wechselbeziehungen seiner Teile als eine 
Ganzheit, während im Schaffensprozeß jeder Teil eınes Bildes oder einer 
Statue für sich hergestellt werden muß. Der Künstler ist daher der Ver- 
suchung ausgesetzt, sich ohne Rücksicht auf den Gesamtzusammen- 
hang auf das jeweilige Einzelteil zu konzentrieren. 

Deutlicher als in jedem Abschnitt der Geschichte zeigten sich die 
Mängel dieser Methode des Zusammenstückelns vielleicht bei den 
zweitrangigen Künstlern des neunzehnten Jahrhunderts, die sich darauf 
beschränkten, Modelle aus der Natur sorgfältig zu kopieren. Die man- 
gelnde Abstimmung auf den Gesamtzusammenhang kennzeichnet selbst 
ihre freien Erfindungen. Wenn wir Beispiele wie das in Abb. 271 wie- 
dergegebene Bild von Hans Thoma sehen, müssen wir uns verwundert 
fragen, wie sogar bei Themen, die sich zur Vermittlung von Dynamik 
hervorragend eignen würden, jede Spur von Dynamik fehlen kann. 
Wenn wir uns die Figur des Engels genauer ansehen, bemerken wir 
zuerst eine Reihe von steifen Knicken in den Hüften, Ellenbogen und 
Knien. Eckige Absätze allein beeinträchtigen die Bewegung noch nicht, 
wie Beispiele aus der gotischen Kunst deutlich machen. Auf Martin 
Schongauers Stichen beherrscht die Eckigkeit das gesamte Bild, die Be- 
ziehungen der Figuren zueinander, die Haltung jeder einzelnen Figur 
und jedes Detail vom Faltenwurf bis zu den Fingern. Im Bild von Hans 
Thoma fehlt diese einheitliche Formauffassung. Die abgewinkelten 
Gelenke unterbrechen die Dynamik, weil sie zu den weich fließenden 
Umrissen im Gegensatz stehen. Ferner zeigen die vordere Begrenzungs- 
linie der Brust und die Umrißlinie der Schulter und des linken Ober- 
armes einen unschlüssig-zaudernden Verlauf statt einer konsequent ge- 
schwungenen Form, weil sie Stück für Stück gezeichnet worden sind. 
Ihre Einzelteile behindern sich, anstatt sich in den Gesamtstrom einer 


Abb. 271 
Hans Thoma, Illustration aus Quickborn, 1898. 
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gerichteten Spannung einzufügen. Wenn wir die Gestalt der einzelnen 
Körperteile ansehen, stellen wir fest, daß bei den meisten von ihnen 
komplizierte, unregelmäßige Beziehungen zwischen den Konturen herr- 
schen. Bei einer so hochgradig komplexen Struktur wirkt die Einfach- 
heit der hornähnlichen Unterarme unorganisch steif. Im linken Bein 
ergeben die vordere und hintere Umrißlinie kein Volumen mit ver- 
ständlicher Form oder Bewegung, und die abrupte, einfache Parallelität 
von Kniescheibe und Kniekehle unterbricht den angestrebten Rhythmus 
des ganzen Beines. Weitere Beispiele, bei denen die mechanisch reali- 
stische und daher für die Anschauung unverständliche Form einer zu- 
sammenhängenden Dynamik im Wege steht, finden sich in der Linien- 
führung der Bäume, Berge und Wolken. 

Fehlschläge dieser Art machen deutlich, weshalb Künstler der ge- 
richteten Spannung so viel Bedeutung beimessen. Wenn »Bewegung« 
fehlt, ist das Kunstwerk tot; daran können auch andere Vorzüge, die 
es durchaus haben mag, nichts ändern. Die Dynamik der Form setzt 
voraus, daß sich der Künstler jedes Objekt oder jeden Teil eines Ob- 
jektes als ein Geschehen und nicht als einen statischen Gegenstand 
vorstellt und daß er die Beziehungen zwischen Objekten nicht als 
geometrische Konfigurationen sondern als beidseitige Wechselwirkung 
auffaßt. Manchmal drückt sich diese dynamische Natur des Sehens in 
der Art und Weise aus, in der Künstler über ihre Arbeit sprechen; so 
verweist Matisse bei der Erläuterung einer Reihe von Selbstbildnissen 
auf »die Weise, in der die Nase im Gesicht wurzelt, das Ohr in den 
Schädel geschraubt ist, der Unterkiefer eingehängt ist; die Weise, in der 
die Brille auf der Nase und den Ohren sitzt; die Spannung im Blick 
und seine einheitliche Dichte in all den Zeichnungen.« 


Stroboskopische Wirkungen 


Starke dynamische Wirkungen ergeben sich aus einer Erscheinung, 
die man die unbewegliche Entsprechung einer stroboskopischen Be- 
wegung nennen ‚könnte. Stroboskopische Bewegung entsteht zwischen 
Sehobjekten, die in ihrer Erscheinungs- und Funktionsweise im Ge- 
samtfeld im wesentlichen gleich sind, die sich aber in irgendeinem 
Wahrnehmungsmerkmal — zum Beispiel in Ort, Größe oder Gestalt - 
unterscheiden. Unter geeigneten Bedingungen erzeugen solche Konstel- 
lationen eine dynamische Wirkung auch in der Gleichzeitigkeit; die 
augenfälligsten Beispiele dafür liefern stroboskopische Fotografien, die 
auf einem einzigen Bild oder in einer Bilderserie dasselbe Objekt an 
verschiedenen Orten zeigen. Die Aneinanderreihung der Orte ergibt 
einen einfach gestalteten, konsequenten Weg, und die inneren Verände- 
rungen des Objekts — etwa die Haltungsveränderungen eines Weit- 
springers — spielen sich ebenfalls stufenweise ab. Abb. 272 zeigt eine 
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Reihe von Formen, die Franz Rudolf Knubel nach einer Idee Theodor 
Fischers konstruiert hat. Der mittlere Block ist ein Wiirfel; die anderen 
haben die Proportionen der natürlichen Intervalle in der Musik: 2/1, 
3/2, 5/4, 1/1, 4/5, 2/3, 1/2. Aufgrund der ähnlichen Form und der 
gleichmäßigen Veränderungen sieht der Betrachter eher einen zusam- 
menhängenden Umwandlungsprozeß als eine Reihe eigenständiger For- 
men. Der Vorgang besitzt eine eindringliche Dynamik: das Objekt zieht 
sich zusammen und wächst in die Höhe; es verändert seinen Anschau- 
ungscharakter von einem entspannten Daliegen zu einer sich hoch auf- 
türmenden Kraft. 

Die sichtbare Bewegung in einer solchen Abfolge ist besonders über- 
zeugend, wenn sich die Elemente überschneiden. Künstler — insbeson- 
dere die Futuristen — haben sich diesen Effekt zunutze gemacht: sie 
versuchten, Bewegung dadurch wiederzugeben, daß sie Figuren oder 
Teile von Figuren vervielfältigten. Bekannte Beispiele sind Duchamps 
Akt, eine Treppe herabsteigend und Ballas vielbeiniger Hund. Zu allen 
Zeiten haben sich Künstler - wenn auch weniger offensichtlich — dieses 
Kunstgriffs bedient. Von Brueghels Parabel von den Blinden war be- 
reits in anderem Zusammenhang die Rede. Auguste Rodin äußert in 
seinen Gesprächen mit Paul Gsell die Meinung, Bewegung sei »der 
Übergang von einer Stellung zur nächsten«; deshalb stelle der Künstler, 
der Bewegung ausdrücken wolle, aufeinanderfolgende Phasen einer 
Handlung in verschiedenen Teilen ein- und derselben Figur dar. 

In vielen Bildern sind verschiedene Figuren so angeordnet, daß man 
sie auch als eine einzige Figur in verschiedenen Stellungen wahrnehmen 
kann. In Giottos Beweinung Christi etwa stellen die weinenden Engel 
im Himmel Gesten der Verzweiflung derart dar, daß die Gruppe als 
Ganzes wie ein äußerst dynamisches zusammengesetztes Bild einer ein- 
zigen Handlung aussieht (Abb. 276). Riegl hat darauf hingewiesen, daß 
Michelangelos Figuren Die Nacht und Der Tag für das Grabmal des 
Giuliano de’ Medici in Florenz zusammen eine kreisende Wirkung aus- 
üben. Wegen ihrer symmetrischen Positionen im Ganzen und der ähn- 
lichen Umrisse faßt das Auge sie zusammen. Dabei ist jede der beiden 
Figuren eine Umkehrung der anderen. Die Nacht ist von vorn zu sehen 
und scheint sich zu nähern, wohingegen der Tag den Rücken darbietet 
und zurückzuweichen scheint. So kommt es zur Kreisbewegung der 


Gruppe. 
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Eine weiterführende Untersuchung dieser »stroboskopischen« Er- 
scheinungen könnte von der bei manchen modernen Malern — vor 
allem bei Picasso — zu beobachtenden Gewohnheit ausgehen, Teile von 
Figuren oder Objekten zu verdoppeln. Abb. 273 a zeigt einen Kopf 
mit zwei Profilen. Die zwei Köpfe sind schräg angeordnet. Sie sind 


Abb. 273 


deutlich voneinander abgehoben, doch gleichzeitig verhindert jeder, daß 
der andere vollständig erscheint, und dabei stellen sie für die Wahr- 
nehmung ein einheitliches Ganzes dar. Die enge Verbindung des Un- 
vereinbaren erzeugt zusammen mit der Gleichartigkeit und fugenähn- 
lichen Parallelitat der zwei sich überschneidenden Einheiten eine 
Spannung in der schrägen Richtung, die durch die entsprechenden 
Merkmale der zwei Köpfe — insbesondere der zwei Augen — bestimmt 
wird. Dieses Vorwärts- und Aufwärtsdrängen steigert die lebhafte 
Dynamik des Profils. Es ist außerdem zu bemerken, daß der Übergang 
vom unteren zum oberen Kopf den Zusammenhalt und die gerichtete 
Handlung noch zusätzlich steigert. Der untere Kopf hat keine Profil- 
linie, und die Pupille in seinem Auge liegt genau in der Mitte. Ein 
schwammiges Gesicht wird zu einem scharf umrissenen Profil, und ein 
träumend unbeteiligtes Auge zu dem intensiv nach vorn gerichteten 
Blick des oberen Kopfes. Wir erfahren das Crescendo einer zunehmen- 
den Wachheit, das mit dem Thema des Bildes völlig übereinstimmt. 
Das entgegengesetzte Verfahren führt zu dem fast furchterregenden 
Ergebnis in Abb. 273 b. In dem Gemälde, aus dem dieses Detail stammt, 
läßt Picasso aus einem markanten Profil mit einem klar erkenntlichen 
Auge eine flache Maske werden, in der ein blickloser Kreis das Auge 
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darstellt. Hier wird gezeigt, wie ein kraftvolles Leben zur leblosen 
Hülle degeneriert. 

In Abb. 273 c ist das Verfahren auf ein Augenpaar beschränkt, das 
einerseits für die zwei Augen des menschlichen Gesichtes steht, anderer- 
seits aber eine Verdoppelung des zum Profil gehörenden Auges ist. Auch 
hier wird wieder die Vorwärtsbewegung des Kopfes verstärkt — es ent- 
steht der Ausdruck eines lebhaften, forschenden Geistes (Abb. 273 c 
zeigt eine Malerin bei der Arbeit). 

Picassos Figuren machen auch deutlich, daß die dynamische Wir- 
kung solcher Verlagerungen nicht vorrangig von dem abhängt, was der 
Betrachter über die »richtige« Raumlage der einzelnen Bildteile weiß, 
sondern vielmehr von der Struktur des Wahrnehmungsmusters. Die Ver- 
bindung von Profil und Vorderansicht, die zum Beispiel in Mädchen vor 
dem Spiegel (Abb. 273 d) zu sehen ist, ergibt eine ziemlich statische Wir- 
kung: es kommt zum Austausch und nicht zur Bewegung, wenn wir von 
der einen Darstellung zur anderen übergehen. Das geschieht, obwohl der 
Betrachter weiß, daß sich im physikalischen Raum entweder er selbst oder 
das wahrgenommene Objekt um neunzig Grad drehen müßte, um die Ver- 
änderung zu bewirken. Die zwei Formen sind jedoch so glatt aufein- 
ander abgestimmt, und das Muster als Ganzes liegt so stabil in einem 
wesentlich vertikal-horizontalen Formgerüst, daß nur eine geringe 
Spannung entsteht. So ist es auch, wenn das Profil eines Gesichts zwei 
Augen in horizontaler und nicht in schräger Anordnung zeigt: es ist 
kaum eine Bewegung wahrzunehmen. Dasselbe gilt für vertikal aus- 
gerichtete Augen oder Münder (e). Vergangene Erfahrungen würden 
eine Abweichung von der vertrauten Horizontalen nahelegen, doch die 
Wahrnehmungsstabilität der Vertikalen schließt eine Bewegung aus. 


Wie entsteht Dynamik? 


Wenn in jedem Seherlebnis die Gestalt, Farbe und Bewegung dyna- 
mische Eigenschaften besitzen, müssen wir gezielter fragen: wie kommt 
die Dynamik in das Wahrnehmungserlebnis? Ich habe, wie ich hoffe, 
einleuchtend dargestellt, daß die Dynamik nicht einfach vom Betrachter 
subjektiv und willkürlich der Seherfahrung hinzugefügt wird. Sie ist 
vielmehr ein wesentlicher Bestandteil seiner Seherfahrung, solange seine 
natürliche Sinnesreaktion nicht durch eine Bildung verdrängt worden 
ist, die alles nach Metern und Zentimetern, Wellenlängen und Kilo- 
meterstunden mißt. Die Dynamik ist keine Eigenschaft der physika- 
lischen Welt; es läßt sich vielmehr nachweisen, daß die auf unsere Netz- 
haut projizierten Reizmuster bestimmen, welche Rolle dynamische 
Eigenschaften in einem Wahrnehmungsbild spielen. 

Das Reizmaterial, das unsere Augen erreicht, erhält seine Dynamik, 
während es vom Nervensystem verarbeitet wird. Wie ist das zu ver- 
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stehen? Erinnern wir uns zuerst daran, daß das Wahrnehmungsmaterial 
nicht mechanisch einer passiven Receptorflache aufgestempelt wird, so 
wie eingefärbte Schrifttypen Buchstaben aufs Papier drucken. Die 
Wahrnehmung spiegelt das Eindringen äußerer Kräfte in den Organis- 
mus, die das Gleichgewicht des Nervensystems stören. In ein wider- 
standsfähiges Gewebe wird ein Loch gerissen. Es muß zum Kampf 
kommen, da die eindringenden Kräfte versuchen, sich gegen die physio- 
logischen Feldkräfte zu behaupten, die sich ihrerseits bemühen, den 
Eindringling auszuschalten oder wenigstens auf ein möglichst einfaches 
Muster zu reduzieren. Die relative Stärke der widerstreitenden Kräfte 
bestimmt das entstehende Wahrnehmungserlebnis. 

Der Reiz erstarrt nie zu einer statischen Anordnung. Solange Licht 
die Sehzentren im Gehirn beeinflußt, dauern das Stoßen und Zerren 
an, und die relative Stabilität des Ergebnisses ist lediglich das Gleich- 
gewicht der miteinander ringenden Kräfte. Gibt es denn einen Grund, 
anzunehmen, daß sich nur das Endergebnis des Ringens in der Seher- 
fahrung widerspiegelt? Warum sollte das Spiel der physiologischen 
Kräfte selbst nicht ebenfalls sein Gegenstück in der Wahrnehmung 
finden? Ich behaupte, daß es eben diese Kräfte sind, die wir in un- 
beweglichen Mustern als »gerichtete Spannung« oder »Bewegung« 
wahrnehmen. D. h. wir haben es hier mit dem psychologischen Gegen- 
stück zu den physiologischen Prozessen zu tun, die die Organisation der 
Wahrnehmungsreize bewirken. Diese dynamischen Aspekte sind so eng 
und unmittelbar mit jeder Seherfahrung verbunden wie die statischen 
Eigenschaften der Gestalt, Größe oder Farbe. Dem empfindlichen Auge 
bietet selbst das einfachste Bild — ein dunkler Fleck auf hellem Grund - 
das Schauspiel eines Objekts, das sich um seinen Mittelpunkt ausdehnt, 
nach außen drängt und von den Gegenkräften seiner Umgebung ge- 
bremst wird. Die Tatsache, daß jede sichtbare Erscheinung sichtbare 
Bewegung ist, ergibt den Ausdruck und macht es möglich, Wahrneh- 
mungserlebnisse als künstlerisches Medium zu verwenden. 

Ich habe bereits Experimente erwähnt, die auf einen spürbaren Ein- 
fluß von Feldkräften in der Seherfahrung schließen lassen. Ich möchte 
hier eine weitere Serie von Beobachtungen anführen, die besonders eng 
mit den gerichteten Spannungen verwandt sind, die in geometrischen 
Figuren wahrgenommen werden. Die sogenannte Gamma-Bewegung 
entsteht, wenn Objekte plötzlich auftauchen oder verschwinden. Wenn 
bei Nacht eine Verkehrsampel aufleuchtet, scheint sich ihr Licht vom 
Mittelpunkt nach außen in alle Richtungen auszubreiten. Und wenn sie 
verlischt, scheint ihr Licht zur Mitte hin zusammenzuschrumpfen. Ver- 
suche haben gezeigt, daß diese Bewegung mit der Gestalt und Richtung 
des Objektes wechselt. Sie verläuft im wesentlichen auf den Achsen des 
von mir so genannten Strukturgerüsts oder, in Edwin B. Newmans Be- 
griffen, auf den Kraftlinien. Sie geht von einem etwa kreisrunden Fleck 
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in der Mitte aus und läuft bei einem scheibenförmigen Objekt in alle 
Richtungen auseinander (Abb. 274 a). In einem Quadrat oder Rechteck 
strebt die Bewegung auf die Seiten zu (b), aber es gibt auch eine Bewe- 
gung zu den Ecken hin (c). Ein Stern taucht auf, indem seine Zacken 
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Abb. 274 


nach außen streben (d). Wenn ein gleichseitiges Dreieck auf einer seiner 
Seiten steht, bleibt die Grundlinie ruhig, während die zwei anderen 
Seiten kräftig nach außen und oben drücken, wobei die Spitze als 
Scharnier dient (e). Wird das Bild nur sehr kurz gezeigt, entsteht die 
gleiche Figur dadurch, daß die Spitze von der Grundlinie weg heftig 
nach oben drängt (f). Wenn das Quadrat oder Dreieck auf einer der 
Ecken steht, drücken alle Ecken mehr oder weniger symmetrisch nach 
außen (g, h). Die Bewegung zeigt jedoch eine Tendenz, in den horizon- 
talen Richtungen am stärksten zu sein, und in der Vertikalen stößt sie 
eher nach oben als nach unten. Das wird durch das Quadrat veran- 
schaulicht (b). Die seitliche Bewegung ist am stärksten ausgeprägt, die 
nach oben ist schwächer, und die nach unten fehlt fast ganz. 

Die Gamma-Bewegung macht es möglich, daß wir die Wirkung der 
Wahrnehmungskräfte bei der Entstehung von Mustern beobachten 
können. Und vielleicht können wir davon ausgehen, daß sie auch eine 
Art Anatomie der Kräfte oder Spannungen bietet, die die Muster in 
Ruhestellung kennzeichnen. Bisher scheint das Verfahren experimentell 
nur auf einige wenige Grundformen angewendet worden zu sein. Es 
würde sicher im Interesse von Psychologen und auch Künstlern liegen, 
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wenn diese Untersuchungen mit weniger einfachen Formen und Konfi- 
gurationen durchgeführt würden. 


Beispiele aus der Kunst 


Die gerichtete Spannung ist eine so allgegenwärtige Wahrnehmungs- 
eigenschaft, daß sie weit über die visuelle Darstellung von bewegten 
Objekten hinausgeht. In einem Landschaftsbild besteht grundsätzlich 
kein Unterschied zwischen der Wahrnehmungsbewegung in der gewell- 
ten Küstenlinie und in der Form der Meereswellen. Die geschwungene 
Umrißlinie eines Baretts in einem Porträt von Rembrandt kann genauso 
dynamisch sein wie der Rock einer Tänzerin von Toulouse-Lautrec, 
obwohl wir wissen, daß das Barett bewegungslos ist und daß sich der 
Rock bewegt. 

Der Sinn eines Werkes kann sogar durch eine völlige Umkehrung 
der von einer körperlichen Handlung ausgehenden Dynamik vermittelt 
werden. In der Auferstehung von Piero della Francesca (Abb. 275) ent- 
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hält die Figur des auferstehenden Christus nur ein Mindestmaß an 
bildlicher Bewegung. Er nimmt die Mitte des Bildes ein und ist frontal 
und symmetrisch dargestellt. Die Haltung seines Körpers, die Fahne in 
seiner Hand, das Grab, dem er entsteigt — alles stimmt mit einem ver- 
tikal-horizontalen Strukturgerüst überein. Die Auferstehung ist nicht 
wörtlich als ein Übergang vom Tod zum Leben interpretiert. Christus 
besitzt ein alles überdauerndes Wesen, das Tod und Leben in sich 
schließt, wie die kahlen Bäume links und die belaubten rechts andeuten. 
Auch an diesen Bäumen ist nichts von einem Übergang zu sehen. Wie 
die Christusfigur, die sie symmetrisch einrahmen, sind sie vertikal aus- 
gerichtet. In der Anschauung und symbolisch erscheinen sie als Attri- 
bute Christi. Das Motiv des Aufsteigens ist nur als untergeordnetes 
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Abb. 276 
Giotto, Beweinung Christi. Fresko aus der Arena-Kapelle in Padua. 1303-1305. 


Thema in den Falten des Gewandes angedeutet; diese konvergierenden 
Formen bilden einen Keil, der nach rechts zeigt — in die Richtung des 
Lebens. 

Eine kräftige bildliche Bewegung bleibt auf die vier römischen Sol- 
daten beschränkt, die — physisch gesehen — schlafen. Mit vielen Wahr- 
nehmungsmitteln wird eine dynamische Wirkung erzielt. Die Haupt- 
achsen der Körper verlaufen schräg. Die Köpfe und Arme zeigen die 
verschiedensten Haltungen und ergeben zusammen fast das Bild eines 
Mannes, der sich unruhig im Schlaf umherwirft. Die Figuren beein- 
flussen sich stark durch Überschneidungen: zusammen bilden sie ein 
Dreieck, dessen linke Seite sich nach außen wölbt und das unter dem 
Schritt Christi wie eine Seifenblase platzt; es läuft schräg auf eine 
Spitze zu, die vom Kopf des Kriegers mit dem Speer gebildet wird. 
Pieros Bild stellt offensichtlich der Unruhe des irdischen, materiellen 
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Lebens die überlegene Abgeklärtheit Christi gegenüber, der als Spitze 
der Pyramide über Leben und Tod steht. 

Die dynamische Komposition eines Bildes und ihr Verhältnis zum 
Bildinhalt soll nun anhand eines weiteren Beispiels ausführlicher unter- 
sucht werden. In einem der Fresken Giottos in Padua interpretiert der 
Maler das Thema der Beweinung Christi (Abb. 276) als eine Geschichte 
von Tod und Auferstehung, die im Formalen ein Wechselspiel zwischen 
der Horizontalen und der Vertikalen verlangt. Die Horizontale des 
Todes ist im Körper Christi angedeutet und gleichzeitig überwunden, 
denn er ist angehoben und besitzt damit die dynamischen Qualitäten 
der Schräglage. Die Arme wiederum verlaufen schräg zum Körper - 
ein weiteres Element der Belebung. Dieses Motiv der Wiederbelebung 
wird in dem diagonalen Bergrücken aufgegriffen und zu einem der 
zwei beherrschenden Bewegungsthemen entwickelt. Dieser Grat, der 
für einen Wanderer eben breit genug ist, führt durch das ganze Bild, 
von der Horizontalen des Todes zu den Vertikalen der zwei aufrechten 
Männer, dem vertikalen Bildrand und dem Baum. Der Baum nimmt 
die Diagonale dort auf, wo der Bergrücken ausläuft, und verwandelt 
das schräge Steigen in ein senkrechtes Emporstreben. Die kräftige Ver- 
tikale des Baumstammes wird durch die Äste abgeschwächt und in 
alle Richtungen verteilt. Die Bewegung verliert beim Aufsteigen ihre 
stoffliche Form, breitet sich im ganzen Raum aus, wird allumfassend 
und entschwindet allmählich den Blicken. 

Da aber die Richtung in jeder Bewegung zweideutig ist, zeigt die 
Diagonale des Bergrückens auch nach unten und verweist auf den 
großen Fall, der vorausgegangen ist. Diese Abwärtsbewegung führt be- 
zeichnenderweise von rechts nach links. Der Betrachter folgt ihr nur 
widerstrebend, da sie der Blickrichtung zuwiderläuft. Ein Mensch, der 
einmal so aufrecht dastand wie die zwei rechts stehenden Männer, ist 
gefällt worden. Es besteht eine »stroboskopische Bewegung« zwischen 
den zwei stehenden männlichen Figuren und dem toten Körper am 
Boden. Die neunzig Grad betragende Bewegung des Falles wird eben 
durch den toten Körper abgeschlossen. Der Abstieg zum Tod erfolgt 
von rechts nach links und wird durch die aufstrebende Bewegung von 
links nach rechts, die zur Auferstehung führt, wieder aufgehoben. 

Die Engel sind wie ein Schwarm aufgescheuchter Vögel unregelmäßig 
über den ganzen Himmel verteilt. Die Gestik der Verzweiflung wird 
nicht in fortschreitenden Stufen gezeigt sondern in ihren extremen Pha- 
sen; wennn wir unseren Blick von dem Engel in der Mitte zu denen in 
seiner Umgebung und wieder zurück wandern lassen, sehen wir einen 
Körper, der wie von Krämpfen befallen auf- und abflattert. 

Ähnlich ist in der Menschengruppe auf der linken Seite die stehende 
Frau mit den gefalteten Händen neben eine Frau gestellt, die die Arme 
weit von sich streckt — wieder ein Sprung von einem Extrem ins an- 
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dere. Mit gleicher Schroffheit wird der Ausbruch durch die zwei bewe- 
gungs und gesichtslosen, auf dem Boden hockenden Frauen zum 
Schweigen gebracht. Doch an diesem Tiefpunkt, wo der Schmerz 
Körper und Geist lähmt, regt sich erneut das Gefühl; und in der rechts 
sitzenden Frau kommt das Gesicht — schmerzverzerrt — wieder zum 
Vorschein. Ihre Haltung ist jedoch immer noch passiv. Sie stellt nur 
eine Art Ausgangsstellung für die Vorwärtsbewegung der nächsten 
Frau dar. Die Arme liegen jetzt nicht mehr im Schoß, sondern sind 
ausgestreckt, um die Hände des Toten zu halten. Und schließlich sind 
in der Figur des über und hinter der gebückten Frau stehenden Johan- 
nes in einer weiteren heftigen Gegenbewegung die Arme verzweifelt 
ausgebreitet. 

Wenden wir uns nun dem zweiten beherrschenden Bewegungsthema 
zu — der ausdrucksvollen Kurve, die von der Gruppe der Trauernden 
gebildet wird. Sie beginnt links bei der betenden Frau, führt nach hinten 
zu ihrer Nachbarin und erreicht dann nach einem spannungsgeladenen 
Zwischenraum ihren Höhe- und Wendepunkt in der verhüllten Frau, 
die in der Ecke kauert. Die Kurve wird durch den Fall Christi »aus der 
Fassung gebracht« und kommt zum Stillstand. Sie wird durch die 
Gestalt des Toten unterbrochen, dann aber in der zweiten verhüllten 
Frau wieder aufgenommen, um in einem Gefühlsausbruch zu der ste- 
henden Figur mit den ausgebreiteten Armen aufzusteigen. Mich erinnert 
das an die melodische Linienführung in dem Rezitativ aus Bachs 
Matthäuspassion, in dem berichtet wird, daß Petrus bitterlich weinte 
(Abb. 277). 


Doch neben dem Gefühlshöhepunkt steht die abschließende Verti- 
kale. Wir sehen, daß die beiden Männer in ruhiger Betrachtung zu- 
schauen. Über die zeitgebundene Tragödie hinaus zeigt sich in ihnen 
die positive Seite des Opfers, die Festigkeit der Lehre, die weiterleben 
wird, und - in sichtbarer Beziehung zum Baum der Auferstehung über 
ihren Häuptern — die Unsterblichkeit des Geistes. 


X. AUSDRUCK 


Wenn die vorausgehenden Kapitel die ihnen gestellte Aufgabe eini- 
germaßen erfüllt haben, sollte über den Anschauungsausdruck nicht 
mehr sehr viel zu sagen sein. Es war von Anfang an klar, daß wir einem 
Sehgegenstand nicht gerecht werden können, wenn wir ihn nur mit 
meßbaren Angaben seiner Größe, Gestalt, Wellenlänge oder Geschwin- 
digkeit beschrieben. Die dynamischen Merkmale von Formen, Farben 
und Vorgängen haben sich als fester Aspekt jeder Seherfahrung erwie- 
sen. Mit der Erkenntnis, daß eine solche Dynamik unmittelbar und 
überall vorhanden ist, machten wir nicht nur unsere Beschreibung von 
sowohl natürlichen als auch von den vom Menschen geschaffenen 
Dingen vollständiger. Wir gewannen auch Zugang zu dem, was nun 
noch gezielt als »Ausdruck« zu erörtern ist. Solange man von den blo- 
ßen Maßen oder äußerlichen Kennzeichen von Sehobjekten spricht, ist 
es möglich, ihren unmittelbaren Ausdruck außer acht zu lassen. Man 
stellt fest: dies ist ein Sechseck, ein Finger, ein Stuhl, ein großer Bunt- 
specht, eine byzantinische Elfenbeinplastik. Sobald wir jedoch die dyna- 
mischen Qualitäten erkennen, die von all diesen Dingen vermittelt wer- 
den, sehen wir sie in jedem Fall als die Träger von Ausdruckskraft. 

Das läßt sich beispielsweise bei einem Schriftsteller beobachten, der 
gewillt ist, sich strikt auf die dynamischen Merkmale des zu beschrei- 
benden Gegenstandes oder Vorganges zu beschränken. In seinem klei- 
nen Aufsatz »Die Theorie der Gangarten« schreibt Balzac von einem 
Vorbeigehenden: »Er hatte die Hände auf dem Rücken gekreuzt, 
die Schultern nach hinten gedrückt und angespannt, die Schulterblätter 
eng zusammen; er sah aus wie ein gebratenes junges Rebhuhn auf einem 
Stück Toastbrot. Er schien sich nur mit dem Hals vorwärtszubewegen, 
und sein ganzer Körper wurde von der Brust her angetrieben.« Un- 
deutlich, aber unvermeidlich, spürt man den Charakter, der sich in 
diesen Bewegungen ausdrückt. Dasselbe gilt für Bildformen. In einem 
großen Teil der Beispiele, die in den vorhergehenden Kapiteln dieses 
Buches genannt worden sind, kamen die Ausdrucksmerkmale offen oder 
mittelbar zum Vorschein, sobald wir uns auf die Dynamik des Wahr- 
nehmungsbildes konzentrierten. 

Alle Wahrnehmungseigenschaften haben Allgemeincharakter. Wir 
sehen Eigenschaften wie Rötlichkeit, Rundheit, Kleinheit, Ferne oder 
Schnelligkeit in einzelnen Beispielen verkörpert, doch sie vermitteln uns 
keine einmalige, ganz bestimmte Erfahrung sondern einen Erfahrungs- 
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typ. Nicht anders ist es bei der Dynamik. Wir sehen eine Festigkeit, ein 
Drängen, Sichwinden, Sichausdehnen, Nachgeben — auch hier wieder 
allgemeingültige Eigenschaften, aber in diesem Fall nicht auf das be- 
schränkt, was das Auge sieht. Dynamische Eigenschaften sind Struk- 
tureigenschaften; man erfährt sie mit dem Gehör, mit dem Tastsinn und 
durch Muskelempfindungen ebenso wie mit dem Gesichtssinn. Darüber- 
hinaus beschreiben sie auch das Wesen und Verhalten des menschlichen 
Geistes, und zwar recht eindringlich. Der Blitz wirkt aggressiv, weil er als 
Zickzacklinie aufleuchtet, und heimtückische Annäherungsversuche 
erinnern an die Bewegungen einer Schlange — immer wenn wir in die- 
sen Bewegungen mehr sehen als geometrisch definierbare Kurven. Far- 
ben können, wie wir aus vielen Kulturen wissen, menschliche Tempe- 
ramente symbolisieren, aber nur, wenn wir diese Farben als etwas 
Dynamisches wahrnehmen. Und die dynamischen Unterschiede zwischen 
der romanischen und gotischen Architektur lassen sich automatisch in 
Geisteszustände übersetzen, die die entsprechenden Kulturepochen kenn- 
zeichnen. 

Wir definieren Ausdruck also als Modi organischen oder unorga- 
nischen Verhaltens, die sich in der dynamischen Erscheinung von Wahr- 
nehmungsobjekten oder -vorgängen offenbaren. Ihre Struktureigen- 
schaften sind nicht auf das mit den äußeren Sinnen Erfaßbare be- 
schränkt; sie äußern sich ganz deutlich im Verhalten des menschlichen 
Geistes, und sie werden metaphorisch verwendet, um eine Unendlichkeit 
nicht-sinnlicher Erscheinungen zu charakterisieren: niedere Moral oder 
hohe Lebenshaltungskosten, die Teuerungsspirale, die Durchsichtigkeit 
eines Arguments, die Massivität des Widerstands. 


Herkömmliche Theorien 


Wir müssen zunächst einmal zwischen meiner Verwendung des Be- 
griffes »Ausdruck« für wahrnehmungsmäßige und ästhetische Zwecke 
und den sowohl engeren als auch umfassenderen Bedeutungen, die die- 
sem Begriff im allgemeinen Sprachgebrauch eingeräumt werden, unter- 
scheiden. Im engeren Sinne gilt Ausdruck nur dort als gegeben, wo es 
ein Bewußtsein gibt, das sich ausdrücken läßt. Das Gesicht und die 
Gesten eines Menschen drücken aus, was in seinem Innern vor sich geht, 
und dasselbe gilt wohl für das körperliche Verhalten von Tieren. Dage- 
gen wird Felsen, Wasserfällen und Gewitterwolken ein Ausdruck nur 
im übertragenen Sinne zugestanden; er wird angeblich vom mensch- 
lichen Verhalten auf sie übertragen. 

Für unsere Zwecke ist diese Beschränkung auf lebende Wesen nicht 
annehmbar. Der Begriff wird zu eng, aber gleichzeitig auch zu umfas- 
send, da er über die Wahrnehmungseigenschaften hinausgeht. Wir kön- 
nen nicht nur vom Gesicht und den Gesten eines Menschen auf sein 
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Bewußtsein schließen, sondern auch von der Art und Weise, wie er 
redet, sich kleidet und seine Wohnung einrichtet, ganz zu schweigen 
von seinen Ansichten und seiner Reaktion auf irgendwelche Ereignisse. 
Zum größten Teil lassen sich diese Informationen nur durch verstandes- 
mäßige Folgerungen deuten, so etwa, wie ich aus der Art und Weise, 
wie einer mit dem Geld umgeht, schließen kann, daß er freigebig oder 
geizig ist. 

Der Ausdruck, der sich im Gesicht und den Gesten des Menschen 
zeigt, spielt in den visuellen Medien der Kunst, des Filmes und des 
Theaters eine wichtige Rolle, und obwohl diese Art des Ausdrucks 
einen Sonderfall darstellt, möchte ich mich damit zuerst befassen. Wenn 
Menschen mit Menschen und Tiere mit Tieren zu tun haben oder wenn 
eine Katze und ihr Besitzer miteinander auszukommen versuchen, be- 
obachten sie ständig das äußere Verhalten ihres Partners und kontrol- 
lieren ihr eigenes. Das scheint eine bemerkenswerte Leistung, wenn wir 
uns klarmachen, daß die Augen des Menschen oder der Katze nichts 
anderes sehen als ein Relief von Muskeln und Knochen, die von einer 
Haut oder einem Fell überzogen und verschiedenen Verschiebungen, 
Zusammenziehungen und Ausdehnungen ausgesetzt sind. Was können 
solche rein physikalischen Strukturen mit Geisteszuständen, die keine 
wahrnehmbare Form darbieten, gemeinsam haben? Was läßt uns in 
einem lächelnden Gesicht Freude erkennen? 

Die Physiognomik ist seit der Antike, als Aristoteles eine Abhandlung 
darüber schrieb, als eine Methode des unmittelbaren Erkennens immer 
wieder ernsthaft verteidigt und heftig angegriffen worden. Im elisabetha- 
nischen England kam ein Erlaß heraus, in dem verfügt wurde, daß »all 
persons fayning to have knowledge of Phisiognomic or like Fantasticall 
Ymaginacions be stripped naked from the middle upwards and openly 
whipped until his body be bloudye«. Die Kunst, den Charakter eines 
Menschen von der Form seines Gesichts und vor allem des Profils ab- 
zulesen, blühte im achtzehnten Jahrhundert. Die herkömmliche Er- 
klärung, wie das denn zu bewerkstelligen sei, kann man einer lustigen 
Rezension von Johann Kaspar Lavaters Physiognomischen Fragmenten 
zur Beförderung der Menschenkenntnis und Menschenliebe entneh- 
men, die Matthias Claudius um 1775 schrieb. »Die Physiognomik ist 
eine Wissenschaft von Gesichtern; Gesichter sind concreta, denn sie 
hängen generaliter specialiter fest am Menschen; es wäre also die Frage: 
ob der berühmte Handgriff ‚abstractio‘ und die ‚methodus analytica‘ 
hier nicht zu applicieren wäre, daß man nämlich auf die Erfahrung 
achtgäbe: ob der Buchstabe i allemal, wenn er vorkommt, den Tüttel 
habe, und ob der Tüttel, wenn er vorkommt, niemals über einem an- 
dern Buchstaben stehe; denn so hätte man heraus, daß der Tüttel und 
der Buchstabe Zwillingsbrüder wären, und wo Kastor sich betreten 
ließe, Pollux nicht weit sei. Zum Exempel, es sollen hundert Herren 
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sein, die alle sehr schnell zu Fuß sind und davon Proben und Beweis 
gegeben haben; und diese hundert Herren hätten alle eine Warze auf der 
Nase. Ich sage nicht, daß die Herren, die eine Warze vorne auf der 
Nase haben, feige Memmen sind; sie sollen’s nur des Exempels wegen 
sein, und man soll nicht einen Renommisten mit einer Warze vorne auf 
der Nase gefunden haben, und ich wüßte das. Nun ponamus, mir käme 
ein Kerl ins Haus, der mich einen hungrigen Poeten und Tellerlecker 
titulierte und mir s. v. ins Gesicht spuckte. Ich wollte mich nicht gerne 
schlagen, wüßte auch nicht, wie’s ablaufen könnte, und stünde und 
dächte dem Dinge weiter nach; in dem würde ich einer Warze auf sei- 
ner Nase gewahr! Da würde ich mich denn nicht länger halten können 
und herzhaft mit meinem point d’honneur auf ihn losgehen, und ich 
käme sicherlich ungeschlagen davon. Dieser Weg wäre sozusagen die 
Heerstraße in diesem Felde; es möchte wohl langsam Fortkommen dar- 
auf sein, aber so sicher als auf den andern Heerstraßen.« 

Ernsthaft wurde diese Theorie im frühen achtzehnten Jahrhundert 
von dem Philosophen Berkeley vertreten. In seinem Essay über das 
Sehen spricht er davon, wie man aus dem Gesicht eines Menschen 
Scham oder Ärger ablesen kann. »Diese Gemütsbewegungen selbst sind 
unsichtbar: dennoch werden sie vom Auge eingelassen, zusammen mit 
Farben und Veränderungen des Gesichtsausdrucks, die unmittelbarer 
Gegenstand des Sehens sind und von jenen nur deshalb künden, weil 
früher beobachtet worden ist, daß sie sie begleiten. Ohne diese frühere 
Erfahrung würden wir das Erröten ebensosehr für ein Zeichen der 
Freude wie für ein Zeichen der Scham halten.« Auch Charles Darwin 
widmete in seinem Buch über den Ausdruck der Gefühle diesem Pro- 
blem ein paar Seiten. Er ging davon aus, daß äußere Symptome und ihre 
physischen Entsprechungen vom Betrachter aufgrund eines angeborenen 
Instinktes oder erworbener Kenntnisse miteinander verknüpft werden. 
»Außerdem weiß ein Kind im allgemeinen, wenn es weint oder lacht, 
was es tut und was es fühlt; so daß eine sehr geringe Anstrengung des 
Verstandes ihm sagen dürfte, was Weinen oder Lachen bei anderen 
bedeutet. Aber es fragt sich nun: erlangen unsere Kinder ihre Kenntnis 
des Ausdrucks nur durch Erfahrung, vermöge der Macht der Assozia- 
tion und des Verstandes? Da die meisten Ausdrucksformen allmählich 
angeeignet und dann später instinktiv geworden sein müssen, so scheint 
ein gewisser Grad von Wahrscheinlichkeit a priori dafür zu sprechen, 
daß ihr Erkennen ebenfalls instinktiv geworden sein wird.« 

Eine neuere Spielart der herkömmlichen Theorie entwickelte sich 
aus dem seltsamen Hang mancher Sozialwissenschaftler, anzunehmen, 
es liege wahrscheinlich eine unbegründete Konvention zugrunde, wenn 
Leute sich über irgendeinen Sachverhalt einig sind. Nach dieser Ansicht 
fußen Beurteilungen des Ausdrucks auf »Stereotypen«, die der Einzelne 
von seiner sozialen Gruppe gebrauchsfertig übernimmt. So ist ihm bei- 
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spielsweise gesagt worden, eine Adlernase bedeute Mut, oder volle Lip- 
pen verrieten Sinnlichkeit. Die Befürworter dieser Theorie geben ganz 
allgemein zu verstehen, solche Urteile seien falsch — als könne man 
Informationen nie trauen, die nicht aus eigenem Erleben stammen. In 
Wirklichkeit liegt die Gefahr nicht in der sozialen Herkunft der Infor- 
mation, sondern vielmehr in dem Umstand, daß die Leute allzu bereit- 
willig einfach strukturierte Begriffe übernehmen, obwohl die Belege - 
ob aus eigener oder fremder Erfahrung — dafür nicht ausreichen, und 
daß sie dann diese Begriffe trotz gegenteiliger Erfahrungen beibehalten. 
Auch wenn dies zu vielen einseitigen oder völlig falschen Bewertungen 
von Individuen oder Gruppen beitragen mag, so kann das Vorhanden- 
sein von Stereotypen die Herkunft physiognomischer Urteile noch nicht 
erklären. Wenn diese Urteile in der Tradition zuhause sind, was ist dann 
die Quelle dieser Tradition? Auch wenn herkömmliche Deutungen des 
Körperbaus und des Verhaltens oft falsch angewendet werden, so 
mögen sie andererseits auch auf zuverlässige Beobachtungen zurück- 
gehen. Vielleicht halten sie sich gerade deshalb so hartnäckig, weil sie 
stimmen. 

Im Rahmen der Assoziationstheorie ging Lipps einen Schritt weiter, 
als er darauf hinwies, daß die Wahrnehmung eines Ausdrucks mit der 
Tätigkeit von Kräften verbunden ist. Seine »Einfühlungstheorie« sollte 
erklären, warum wir selbst in unbelebten Objekten, etwa den Säulen 
eines Tempels, Ausdruck wahrnehmen. Dabei folgerte er: Wenn ich die 
Säulen ansehe, weiß ich aus Erfahrung, welche Art von mechanischem 
Druck und Gegendruck sich in ihnen abspielt. Ebenfalls aus früherer 
Erfahrung weiß ich, wie ich selbst empfinden würde, wenn ich den Platz 
der Säulen einzunehmen hätte und wenn diese physikalischen Kräfte 
auf meinen eigenen Körper und in meinem eigenen Körper wirken 
würden. Ich projiziere meine eigenen kinästhetischen Empfindungen auf 
die Säule. Außerdem haben die Schub- und Zugkräfte, die der Anblick 
aus der Tiefe meiner Erinnerung hervorgeholt hat, die Neigung, auch 
in anderen Bewußtseinsbereichen Reaktionen auszulösen. »Indem ich 
in die Natur meine Strebungen einfühle, fühle ich in sie auch die Weise 
ein, wie mir bei meinem Streben und in meiner Kraft zumute ist, meinen 
Stolz, meine Kühnheit, meinen Trotz... Das macht die Einfühlung in 
die Natur erst zur wirklich ästhetischen Einfühlung.« 

Gemeinsam war all den Spielarten der herkömmlichen Theorien, daß 
sie keinerlei innere Verwandtschaft zwischen dem wahrgenommenen 
Erscheinungsbild und dem vermittelten Ausdruck anerkannten. Wie die 
beiden zusammengehörten, mußte erlernt werden, so wie eine Sprache 
erlernt werden muß. Die Buchstaben PAIN bedeuten »Schmerz« im 
Englischen und »Brot« im Französischen; die Buchstaben haben nichts 
an sich, das auf die eine oder die andere Bedeutung schließen ließe. 
Ganz ähnlich muß man angeblich lernen, welcher Ausdruck zu welchem 
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Geisteszustand gehört, denn man kann vielleicht begreifen, wie der eine 
von dem anderen ausgelöst wurde, aber man kann Ausdruck nicht so 
unmittelbar wahrnehmen, wie man beispielsweise Formen oder Farben 
wahrnehmen kann. 

Selbst nach der Einfühlungstheorie diente die Sehinformation nur 
dazu, den Betrachter von der Situation in Kenntnis zu setzen, aus der 
er dann seine Schlüsse zu ziehen hatte. »Die Säule trägt eine Last« - 
dieses Wissen genügte, um dem Gesichtssinn all die Gefühle über das 
Lastentragen mitzugeben, die der Betrachter aus seiner eigenen früheren 
Erfahrung schöpfen konnte. Man war sich nicht ausdrücklich bewußt, 
wieviel dabei von den besonderen dynamischen Qualitäten des Wahr- 
nehmungsgegenstandes abhing. Der Kunsthistoriker Max J. Friedlander 
hat festgestellt: »Die schlechte Säule ist wie mit dem Lineal gezogen. 
Für den guten Architekten ist die Säule ein beseeltes, duldendes, siegen- 
des, tragendes und belastetes Wesen, und in der kaum meßbaren, sanf- 
ten Schwellung des Umrisses drücken sich Kraft, Spannung, Druck und 
Widerstand aus.« Je nachdem, ob diese dynamischen Qualitäten beim 
Betrachter ankommen oder nicht, wird er den architektonischen Aus- 
druck erfahren oder nicht, ganz gleich, wie er die Statik des Bauwerkes 
interpretiert oder welche Lasten er selbst in früheren Jahren getra- 
gen hat. 

Beiläufig sei erwähnt, daß die Einfühlungstheorie Generationen von 
Ästhetikern mit einer Menge von Pseudoproblemen gepeinigt hat. Man 
fragte: Sind die in sicht- und hörbaren Werken ausgedrückten Gefühle 
die des Künstlers, der sie schuf, oder die des Empfängers? Muß man in 
einer melancholischen Stimmung sein, um eine melancholische Kompo- 
sition zu schaffen, aufzuführen oder zu begreifen? Können »Emotionen« 
in einer Fuge von Bach oder einem Gemälde von Mondrian ausgedrückt 
sein? Diese und ähnliche Fragen werden unbegreiflich, wenn man erst 
verstanden hat, daß der Ausdruck in Wahrnehmungsqualitäten des 
Reizmusters liegt. 


Der Ausdruck ist in der Struktur verankert 


William James war sich nicht so sicher, daß Körper und Geist 
eigentlich nichts gemeinsam haben. »Ich kann nicht umhin zu bemer- 
ken, daß die Unvereinbarkeit von Bewegungen und Gefühlen, die diese 
Autoren so sehr hervorheben, nicht ganz so absolut ist, wie man auf 
den ersten Blick meinen könnte. Nicht nur die zeitliche Abfolge sondern 
auch Attribute wie Intensität, Volumen, Einfachheit oder Kompliziert- 
heit, reibungsloser oder erschwerter Wechsel, Ruhe oder Unruhe werden 
gewöhnlich sowohl körperlichen als auch geistigen Tatsachen beigelegt.« 
Offensichtlich sagte sich James, Körper und Geist könnten sich auch 
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als zwei ganz verschiedene Ausdrucksmittel — das eine materiell, das 
andere nicht - in gewissen Struktureigenschaften durchaus ähnlich sein. 

Dieser Punkt wurde von den Gestaltpsychologen hervorgehoben. 
Max Wertheimer war es vor allem, der erklärte, die Wahrnehmung von 
Ausdruck sei viel zu unmittelbar und zwingend, als daß sie einfach als 
Ergebnis eines Lernvorganges hingestellt werden könne. Wenn wir einer 
Tänzerin zusehen, scheint die traurige oder heitere Stimmung unmittel- 
bar aus den Bewegungen selbst zu kommen. Wertheimer folgerte, das 
sei deshalb richtig, weil formale Faktoren im Tanz identische Faktoren 
in der Stimmung hervorbrächten. Was er meinte, mag ein Experiment 
von Jane Binney veranschaulichen. Mitglieder einer studentischen Tanz- 
gruppe wurden aufgefordert, individuelle Interpretationen von solchen 
Themen wie Traurigkeit, Stärke oder Nacht zu tanzen. Die Darbie- 
tungen der Tänzerinnen zeigten viel Übereinstimmung. So war zum Bei- 
spiel bei der Darstellung der Traurigkeit die Bewegung langsam und auf 
eine kleine Fläche begrenzt. Es waren meistens runde Bewegungen, die 
wenig Spannung aufwiesen. Die Richtung war unbestimmt, wechselnd, 
schwankend. Und der Körper schien sich der Schwerkraft eher passiv 
zu überlassen, als sich aus eigenem Antrieb zu bewegen. Man wird 
zugeben, daß die psychische Stimmung der Traurigkeit ein ähnliches 
Muster aufweist. Wenn ein Mensch niedergeschlagen ist, verlaufen die 
geistigen Prozesse langsam und gehen kaum über Dinge hinaus, die mit 
den jüngsten Erfahrungen und augenblicklichen Interessen unmittelbar 
zu tun haben. Sein ganzes Denken und Streben zeigt Nachgiebigkeit 
und Kraftlosigkeit. Er läßt nur wenig Entschlossenheit erkennen, und 
sein Handeln wird oft durch Kräfte von außen kontrolliert. 

Selbstverständlich gibt es eine traditionelle Art, Traurigkeit in einem 
Tanz darzustellen, und die Darbietungen der Studentinnen mögen da- 
durch beeinflußt gewesen sein. Was jedoch zählt, ist, daß die Bewegun- 
gen — ob spontan erfunden oder anderen Tänzern abgeguckt - eine for- 
male Struktur zeigten, die der der angestrebten Stimmung erstaunlich 
ähnlich war. Und da solche Anschauungsqualitäten wie Geschwindig- 
keit, Form oder Richtung unmittelbar zugänglich sind, scheint die An- 
nahme erlaubt, daß sie die Träger eines Ausdrucks sind, der vom Auge 
unmittelbar verstanden wird. 

Der »Isomorphismus«, d.h. die Strukturverwandtschaft zwischen 
dem Reizmuster und dem Ausdruck, den es vermittelt, läßt sich sehr 
schön an einfachen Kurven zeigen. Wenn wir einen Kreisabschnitt mit 
einem Parabelabschnitt vergleichen, stellen wir fest, daß der Kreisbogen 
starrer, der Parabelbogen sanfter wirkt. Wie kommt es zu diesem Unter- 
schied? Er ist auf die geometrische Struktur zurückzuführen. Die stetige 
Krümmung des Kreises unterliegt einer einzigen Bedingung: sie ist der 
geometrische Ort aller Punkte, die von einem Mittelpunkt gleich weit 
entfernt sind. Eine Parabel erfüllt zwei solcher Bedingungen. Sie ist der 
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geometrische Ort aller Punkte, die von einem Punkt und einer Geraden 
gleich weit entfernt sind. Wegen dieser doppelten Abhängigkeit verän- 
dert sich die Krümmung der Parabel; die des Kreises bleibt gleich. Man 
kann die Parabel einen Kompromiß zwischen zwei strukturellen An- 
forderungen nennen. Die zwei Bedingungen geben sich gegenseitig nach. 
Mit anderen Worten: die starre Härte des Kreisbogens und die sanfte 
Biegsamkeit der Parabel lassen sich aus dem eigentlichen Wesen der 
zwei Kurven ableiten. 

Betrachten wir nun ein entsprechendes Beispiel aus der Archi- 
tektur. An den Umrissen der Kuppel, die Michelangelo für St. Peter in 
Rom entwarf, bewundern wir die Synthese aus massiver Wuchtigkeit 
und freiem Emporstreben. Diese Ausdruckswirkung entsteht auf folgende 
Weise: die zwei Konturen, die im Schnitt die äußere Kuppelschale bil- 
den, sind Kreisbögen (Abb. 278) und besitzen somit die Festigkeit der 
Kreisform. Sie sind aber nicht Teile eines einzigen Kreises. Sie bilden 


Abb. 278 


keine Halbkugel. Die rechte Kontur ist ein Kreisbogen um den Mittel- 
punkt a, die linke ein Kreisbogen um den Mittelpunkt b. Bei einem 
gotischen Bogen wäre der Schnittpunkt der Kurven am höchsten Punkt 
sichtbar. Michelangelo verdeckt ihn durch die Laterne. Infolgendessen 
erscheinen beide Konturen als Teile einer einzigen Kurve, die jedoch 
nicht die Starre eines Halbkreises hat. Sie ist ein Kompromiß zwischen 
zwei verschiedenen Krümmungen: als Ganzes erscheint sie flexibel, 
bewahrt aber die kreisrunde Festigkeit in ihren Bestandteilen. Der ge- 
samte Umriß der Kuppel sieht wie eine Abweichung von einer Halb- 
kugel aus, wie eine Halbkugel, die nach oben gestreckt ist. So kommt 
es zur Wirkung des Emporstrebens. 

Es ist ferner zu sehen, daß die Krümmung der Kuppel auf der Ebene 
A in die Vertikale übergeht. Das würde sie sehr statisch aussehen lassen. 
Vielleicht ist die Vertikalität aus diesem Grunde durch den zwischen 
A und B liegenden Tambour verdeckt. Die Kuppel scheint dadurch 
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auf B und nicht auf A zu ruhen, und die Umrisse treffen auf die Basis 
nicht im rechten Winkel sondern etwas schräg. Die Kuppel strebt nicht 
senkrecht nach oben, sondern ist leicht nach innen geneigt: das ergibt 
einen Hang zur Mitte, eine Schwere. Die feine Ausgewogenheit all dieser 
dynamischen Kräfte sorgt für den komplexen und gleichzeitig ein- 
heitlichen Ausdruck des Ganzen. »Man bewahrt das Sinnbild der 
Schwere«, sagt Wölfflin, »und man übertrumpft es dennoch durch den 
Ausdruck geistiger Befreiung.« So verkörpert Michelangelos Kuppel »die 
Paradoxie des barocken Geistes überhaupt«. 

Wir sehen allmählich, daß sich der Wahrnehmungsausdruck nicht 
unbedingt auf ein dahinter verborgenes Bewußtsein bezieht. Das gilt 
sogar für Reaktionen auf menschliches Verhalten. Köhler hat darauf 
hingewiesen, daß der Mensch normalerweise auf das äußere Verhalten 
selbst reagiert und darin nicht einfach die Reflektion seelischer Zu- 
stände sieht. Wir sehen die langsamen, lustlosen, »schlaffen« Bewegun- 
gen eines Menschen und im Gegensatz dazu die flinken, geradlinigen, 
lebhaften Bewegungen eines anderen, sehen aber nicht zwangsläufig 
hinter der äußeren Erscheinung eine seelische Müdigkeit oder Munter- 
keit. Müdigkeit und Munterkeit sind im körperlichen Verhalten selbst 
enhalten; sie unterscheiden sich nicht wesentlich von der Trägheit zäh 
fließenden Teers oder dem energischen Klingeln des Telefons. Es stimmt 
natürlich, daß einer in einem wichtigen Gespräch mit aller Macht be- 
müht sein kann, die Gedanken und Gefühle des anderen aus seinem 
Gesicht und seinen Gesten abzulesen. »Was hat er vor? Wie nimmt er 
es auf?« Doch in solchen Fällen geht man eindeutig über das hinaus, 
was in der Wahrnehmung des Ausdrucks selbst zum Vorschein kommt. 

Von hier ist es nur noch ein kleiner Schritt zu der Erkenntnis, daß 
jedem deutlich geformten Objekt oder Vorgang ein Wahrnehmungs- 
ausdruck innewohnt. Ein steiler Felsen, eine Trauerweide, die Farben 
eines Sonnenuntergangs, die Risse in einer Wand, fallendes Laub, eine 
sprudelnde Quelle, ja schon eine bloße Linie oder Farbe oder der Tanz 
einer abstrakten Form auf der Filmleinwand - sie alle haben so viel 
Ausdruck wie der menschliche Körper und können dem Künstler ge- 
nauso nützlich sein. In gewisser Hinsicht eignen sie sich sogar besser 
für seine Zwecke, denn der menschliche Körper ist eine besonders kom- 
plexe Gestalt, die sich nicht leicht auf jene Einfachheit an Form und 
Bewegung reduzieren läßt, die zwingenden Ausdruck vermittelt. Dazu 
kommt, daß sie mit nicht-visuellen Assoziationen überladen ist. Vincent 
van Gogh machte einmal zwei Zeichnungen; die eine, mit dem Titel 
Leid, zeigte ein nacktes junges Mädchen, das dasitzt und den Kopf in 
den Armen birgt, die andere nur kahle Bäume mit knorrigen Wurzeln. 
In einem Brief an seinen Bruder Theo erklärte er, er habe versucht, in 
beide das gleiche Gefühl zu legen, »ein krampfhaftes und leidenschaft- 
liches Festhalten an der Erde, auch wenn einen der Sturm halb zerfetzt. 
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Ich wollte etwas vom Ringen um das Leben ausdrücken, sowohl in der 
Gestalt dieser blassen, hageren Frau als auch in den schwarzen, knor- 
rigen, ineinander verschlungenen Wurzeln.« Tatsächlich vermitteln die 
fast abstrakten Formen der Wurzeln die Botschaft deutlicher als die 
konventionell gezeichnete Figur. Der menschliche Körper ist nicht der 
einfachste sondern der schwierigste Vermittler des visuellen Ausdrucks. 

Wenn man den Ausdruck nur für das menschliche Verhalten gelten 
läßt, kann man sich den in der Natur wahrgenommenen Ausdruck nur 
als das Ergebnis der »Vermenschlichung der Natur« vorstellen - ein 
Gedanke, der offenbar von John Ruskin eingeführt wurde und bei- 
spielsweise die Traurigkeit von Trauerweiden als Produkt einer Ein- 
fühlung, eines Anthropomorphismus, eines primitiven Animismus be- 
schreiben soll. Ist aber der Ausdruck ein eigenständiges Kennzeichen 
von Wahrnehmungsmustern, dann sind seine Symptome in der mensch- 
lichen Gestalt nur ein Sonderfall einer allgemeineren Erscheinung. Der 
Vergleich des Ausdrucks eines Objekts mit dem Seelenzustand eines 
Menschen ist ein sekundärer Prozeß. Eine Trauerweide ist nicht »trau- 
rig«, weil sie wie ein trauriger Mensch aussieht. Es ist vielmehr so, 
daß die Form, Richtung und Biegsamkeit der Zweige ein passives Hän- 
gen vermitteln und daß sich deshalb ein Vergleich mit dem strukturell 
ähnlichen seelischen und körperlichen Zustand der Traurigkeit erst 
sekundär aufdrängt. 

Wenn man den Ausdruck anthropomorphisiert hat, ist es nur na- 
türlich, Wörter, die aus menschlichen Seelenzuständen abgeleitet sind, 
zu verwenden, um Objekte, Vorgänge oder die Dynamik der Musik zu 
beschreiben. Eigentlich wäre das Gegenteil lehrreich und angemessen, 
nämlich das menschliche Verhalten und den menschlichen Ausdruck 
mit den allgemeineren Eigenschaften zu beschreiben, die die Natur als 
Ganzes betreffen. Goethe bemerkte einmal: »Man hat, nach unserer 
Überzeugung, noch lange nicht genug Beiworte aufgesucht, um die 
Verschiedenheit der Charaktere auszudrücken. Zum Versuch wollen 
wir die Unterschiede, die bei der physischen Lehre von der Kohärenz 
stattfinden, gleichnisweise gebrauchen; und so gäbe es starke, feste, 
dichte, elastische, biegsame, geschmeidige, dehnbare, starre, zähe, flüs- 
sige und wer weiß was sonst noch für Charaktere.« Würde man Goe- 
thes Rat folgen, erhielte man einen besseren Eindruck vom mensch- 
lichen Ausdruck als einem Sonderfall organischen und unorganischen 
Verhaltens, anstatt weiterhin im Menschen den Mittelpunkt und die 
Norm der Natur zu sehen. In bezug auf solche Erscheinungen wartet 
die Wissenschaft noch immer auf ihren Kopernikus. 

Wenn wir uns an die wahrnommenen Kräftemuster halten, sind sich 
manche Objekte und Vorgänge ähnlich, andere nicht. Auf der Grund- 
lage ihrer Ausdruckserscheinung schaffen unsere Augen spontan eine 
Art Linnésches System für alle existierenden Dinge. Diese auf der Wahr- 
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nehmung beruhende Einstufung steht im Widerspruch zu der Ordnung, 
die von anderen Arten von Kategorien nahegelegt wird. Gerade in un- 
serer modernen westlichen Zivilisation sind wir es gewohnt, zwischen 
belebten und unbelebten Dingen, zwischen menschlichen und nicht- 
menschlichen Wesen, zwischen Seelischem und Physischem zu unter- 
scheiden. Doch hinsichtlich seiner Ausdrucksqualitäten kann der Cha- 
rakter eines bestimmten Menschen eher dem eines Baumes als dem 
eines anderen Menschen gleichen. Die Verhältnisse in einer mensch- 
lichen Gesellschaft können der Spannung ähneln, die unmittelbar vor 
dem Losbrechen eines Gewitters im Himmel herrscht. Dichter verwen- 
den solche Analogien, und andere unverdorbene Menschen ebenfalls. 
Sogenannte primitive Sprachen geben uns eine Vorstellung von der 
Art von Welt, die sich aus einem wahrnehmungsorientierten System 
herleitet. Anstatt sich auf das Verb »gehen«, einen ziemlich abstrakten 
Begriff für die Fortbewegung, zu beschränken, bemüht sich die west- 
afrikanische Ewesprache, für jede Art des Gehens die besonderen Aus- 
drucksqualitäten der Bewegung anzugeben. Es gibt Ausdrücke für »die 
Gangart eines kleinen Mannes, dessen Glieder stark zittern - das Gehen 
mit schleppenden Schritten, wie eine schwächliche Person — die Gang- 
art eines langbeinigen Mannes, der die Beine nach vorne wirft — das 
schwerfällige Gehen eines dickleibigen Mannes — das Gehen eines 
Menschen, der wie benommen ist und nicht auf seinen Weg schaut — 
ein energisches und festes Ausschreiten« — und viele andere. Diese 
Unterscheidungen werden nicht etwa als ästhetische Übungen prakti- 
ziert, sondern aus der Überzeugung heraus, daß die Ausdruckseigen- 
schaften der Gangart wichtige und nützliche Informationen über das 
Wesen und die derzeitigen Absichten des Betreffenden enthalten. 
Obwohl uns solche Sprachen oft mit ihrer Fülle an Unterteilungen 
überraschen, für die wir keine Notwendigkeit sehen, zeigen sich in 
ihnen auch Verallgemeinerungen, die uns unwichtig oder absurd er- 
scheinen mögen. So kennt zum Beispiel die Sprache der Klamath-In- 
dianer Präfixe für Wörter, die sich auf Objekte von ähnlicher Form 
oder Bewegung beziehen. Eine solche Vorsilbe beschreibt beispielsweise 
»die Außenseite eines runden oder kugeligen, zylindrischen, scheiben- 
oder knollenförmigen Objektes oder eines Ringes; auch alles, was ein 
Volumen hat; oder aber eine Handlung, die mit einem Objekt ausge- 
führt wird, das eine derartige Form hat; oder eine kreis- oder halb- 
kreisförmige oder wellenartige Bewegung des Körpers, der Arme, 
Hände oder anderer Körperteile. Deshalb findet man dieses Präfix in 
Verbindung mit Wolken, Himmelskörpern, runden Hügeln auf der Erd- 
oberfläche, abgerundeten oder knollenförmigen Früchten, Steinen und 
Behausungen (die gewöhnlich als Rundbauten angelegt sind). Es wird 
aber auch im Zusammenhang mit Tierherden oder -schwärmen ver- 
wendet, mit Umzäunungen, geselligen Zusammenkünften (da eine 
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Menschenansammlung gewöhnlich die Form eines Kreises annimmt) 
und so weiter.« 

Eine solche Einteilung gruppiert Dinge zusammen, die nach unserer 
Vorstellung in ganz verschiedene Kategorien gehören und wenig oder 
nichts gemeinsam haben. Gleichzeitig erinnern uns diese Merkmale 
primitiver Sprachen daran, daß der poetische Brauch, praktisch un- 
vereinbare Objekte durch eine Metapher miteinander zu verbinden, 
keine ausgefallene Erfindung von Künstlern ist, sondern auf die uni- 
versale und spontane Verhaltensweise gegenüber der Welt der Er- 
fahrung zurückgeht. 

Georges Braque rät dem Künstler, im Ungleichen das Gemeinsame 
zu suchen. »So kann der Dichter sagen, eine Schwalbe durchschneide 
den Himmel: damit macht er die Schwalbe zum Messer.« Es ist die 
Aufgabe der Metapher, den Leser die herkömmliche Hülle der realen 
Welt durchstoßen zu lassen, indem sie Objekte nebeneinanderstellt, die 
außer der grundlegenden Struktur nur wenig gemeinsam haben. Ein 
solcher Kunstgriff tut seine Wirkung jedoch nur dann, wenn der Leser 
in seinen eigenen Alltagserlebnissen für die metaphorischen oder sym- 
bolischen Beiklänge aller Erscheinungen und Tätigkeiten immer noch 
empfänglich ist. So hat zum Beispiel das Zerschlagen und Zerbrechen 
von Dingen normalerweise - und sei es in noch so geringem Maße - 
den Beiklang des Angreifens und Zerstörens. Jede Aufwärtsbewegung 
hat einen Anflug der Eroberung und Bewältigung — sogar das Treppen- 
steigen. Wenn morgens die Vorhänge zurückgezogen werden und das 
Zimmer vom Licht überflutet wird, erfährt man mehr als nur einen 
Wechsel der Beleuchtung. 

Zu der Weisheit, ohne die es keine wahre Kultur gibt, gehört auch 
eine ständige Aufgeschlossenheit für die symbolische Bedeutung, die 
sich in einem konkreten Vorgang ausdrückt, ein Gespür für die All- 
gemeingültigkeit des Besonderen. Erst das gibt den Dingen des Alltags 
Bedeutung und Würde und bereitet den Boden für die Kunst. Im patho- 
logischen Extremfall äußert sich diese spontane Symbolik in der dem 
Psychiater vertrauten »Organsprache« psychosomatischer und anderer 
neurotischer Symptome. Es gibt Menschen, die nicht schlucken können, 
weil es irgend etwas in ihrem Leben gibt, das sie »nicht schlucken 
können«, oder andere, die ein unbewußtes Schuldgefühl zwingt, viele 
Stunden am Tag mit Waschen und Putzen zuzubringen. 


Der Vorrang des Ausdrucks 


Ich muß noch einmal betonen, daß wir in unserer eigenen Zivilisa- 
tion dazu übergegangen sind, uns unter Wahrnehmung das Registrieren 
von Formen, Entfernungen, Farbtönen und Bewegungen vorzustellen. 
In Wirklichkeit ist das Erkennen dieser mefSbaren Merkmale eine Lei- 
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stung, die in der Entwicklung des menschlichen Geistes ziemlich spät 
kommt. Sie setzt selbst bei einem Menschen des zwanzigsten Jahrhun- 
derts besondere Umstände voraus. Es ist die Haltung des Naturwissen- 
schaftlers und des Ingenieurs, oder des Verkäufers, der die Taillenweite 
eines Kunden, die Tönung eines Lippenstifts oder das Gewicht eines 
Koffers abschätzt. Wenn ich aber vor einem offenen Kamin sitze und 
in die Flammen schaue, registriere ich normalerweise weder verschie- 
dene Rottöne, noch unterschiedliche Helligkeitsgrade, noch geometrisch 
definierbare Formen, die sich in einer bestimmten Geschwindigkeit hin- 
und herbewegen. Ich sehe das anmutige Spiel aggressiver Zungen, ein 
biegsames Streben, lebhafte Farben. Vom Gesicht eines Menschen wird 
eher wahrgenommen und in der Erinnerung behalten, daß es wach, 
angespannt und konzentriert aussieht, als daß es eine dreieckige Form 
hat, schräg verlaufende Augenbrauen, gerade Lippen und so weiter. 
Dieser Vorrang des Ausdrucks, der bei Erwachsenen durch eine natur- 
wissenschaftlich ausgerichtete Erziehung etwas abgeschwächt wurde, 
fällt bei Kindern und Primitiven besonders auf, wie Werner und Köhler 
gezeigt haben. Der Umriß eines Berges ist sanft oder bedrohlich hart; 
eine über einen Stuhl geworfene Decke ist verquer, traurig, müde. 

Der Vorrang physiognomischer Eigenschaften kommt nicht über- 
raschend. Unsere Sinne sind keine selbständigen Aufzeichnungsmaschi- 
nen, die um ihrer selbst willen tätig sind. Sie sind vom Organismus 
entwickelt worden, weil er ihre Hilfe beim Reagieren auf die Umwelt 
brauchte, und der Organismus interessiert sich hauptsächlich für die 
Kräfte, die um ihn her aktiv sind — für ihren Ort, ihre Starke, ihre Rich- 
tung. Feindlichkeit und Freundlichkeit sind Attribute dieser Kräfte. Und 
die wahrgenommene Wirkung von Kräften ergibt das, was wir Aus- 
druck nennen. 

Wenn der Ausdruck der hauptsächliche Inhalt des Sehens im täg- 
lichen Leben ist, dann sollte das erst recht auf die Art und Weise zu- 
treffen, in der der Künstler die Welt sieht. Die Ausdrucksqualitäten 
sind die Mittel, mit denen er sich mitteilen kann. Sie erregen seine Auf- 
merksamkeit, sie versetzen ihn in die Lage, seine Erfahrungen zu ver- 
stehen und zu deuten, und sie bestimmen die Formstrukturen, die er 
schafft. Deshalb sollte man erwarten können, daß die Ausbildung von 
angehenden Künstlern im wesentlichen darin besteht, ihr Gespür für 
diese Qualitäten zu schärfen und ihnen beizubringen, jedesmal wenn 
sie den Bleistift, Pinsel oder Meißel ansetzen, im Ausdruck den ent- 
scheidenden Prüfstein zu sehen. Tatsächlich gibt es viele gute Kunster- 
zieher, die sich genau dieses Ziel gesetzt haben. In anderen Fällen wird 
aber beim Lernenden die spontane Sensibilität für den Ausdruck nicht 
nur nicht weiterentwickelt sondern sogar behindert und unterdrückt. 
Es gibt zum Beispiel eine altmodische, aber nicht auszurottende Unter- 
richtsmethode, bei der die Studenten im Modellzeichnen aufgefordert 
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werden, ganz genau die Länge und Richtung von Umrißlinien, die 
relative Lage einzelner Punkte und die Form von Körpern festzuhalten. 
Die Studenten sollen sich also auf die geometrisch-technischen Eigen- 
schaften des Wahrnehmungsgegenstandes konzentrieren. In der moder- 
nen Fassung sieht diese Methode so aus, daß der junge Künstler an- 
gehalten wird, sich das Modell oder ein frei erfundenes Muster als eine 
Komposition aus Körpern, Flächen und Richtungen vorzustellen. Auch 
hier wird das Interesse auf die geometrisch-technischen Eigenschaften 
gelenkt. 

Diese Lehrmethode stützt sich auf Darstellungsprinzipien, die oft in 
der Mathematik oder Physik angewandt werden, die aber mit dem 
spontanen Sehen nichts zu tun haben. Es gibt jedoch auch Lehrer, die 
anders vorgehen. Wenn beispielsweise ein Modell vornübergebeugt auf 
dem Boden sitzt, wird ein solcher Lehrer den Studenten nicht als erstes 
klarmachen, daß sich die ganze Figur in ein Dreieck einzeichnen läßt. 
Stattdessen wird er nach dem Ausdruck der Figur fragen; er wird viel- 
leicht zur Antwort bekommen, die Figur wirke angespannt, gefesselt, 
voll potentieller Energie. Daraufhin wird er anregen, die Studenten 
sollten versuchen, diese Qualität wiederzugeben. Dabei nun achtet der 
Student zwar auf die Proportionen und Richtungen, aber nicht als sta- 
tische geometrische Eigenschaften, »korrekt« um der Korrektheit willen. 
Diese formalen Merkmale werden nun vielmehr als Mittel begriffen, 
den primär beobachteten Ausdruck zu Papier zu bringen; und ob ein 
Strich richtig ist oder nicht, wird danach beurteilt, ob er die dynamische 
»Stimmung« der Vorlage einfängt oder nicht. 

Ebenso wird im Zeichenunterricht klargemacht, daß für den Künst- 
ler — wie für jeden unverdorbenen Menschen — der Kreis keine Linie 
mit stetiger Krümmung ist, deren sämtliche Punkte von einem Mittel- 
punkt gleich weit entfernt sind, sondern zuallererst ein festes, hartes, 
stabiles Ding. Sobald der Student begriffen hat, daß Rundheit nicht das 
gleiche ist wie Kreisförmigkeit, kann er eine Zeichnung anstreben, deren 
strukturelle Logik vom Grundbegriff dessen kontrolliert wird, was er 
ausdrücken will. Eine künstliche Beschränkung auf bloße Formen und 
Farben macht den Studenten unsicher: er weiß nicht, welches unter den 
zahllosen und gleich brauchbaren Mustern er auswählen soll. Dagegen 
wird ihm ein Ausdrucksthema als natürlicher Ratgeber sagen können, 
welche Formen sich am besten für seine Zwecke eignen. 

Selbstverständlich soll hier nicht der sogenannten »Selbstdarstellung« 
(self-expression) das Wort geredet werden. Durch die Methode der 
Selbstdarstellung wird das darzustellende Thema geschwächt oder so- 
gar ganz ausgeschaltet. Sie befürwortet ein passives, »projizierendes« 
Ausgießen der innersten Gefühle. Ganz im Gegensatz dazu verlangt die 
hier erörterte Methode ein aktives, geschultes Konzentrieren aller ge- 
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staltenden Kräfte auf den Ausdruck, der in der eigenen Wahrnehmung 
der Welt zu finden ist. 

Man könnte einwenden, ein Künstler müsse erst die rein formale 
Technik üben, bevor es ihm gelingen könne, Ausdruck wiederzugeben. 
Diese Auffassung stellt jedoch die natürliche Abfolge des künstlerischen 
Prozesses auf den Kopf. Tatsächlich ist gutes Üben immer sehr aus- 
drucksvoll. Mir ging das vor vielen Jahren auf, als ich einmal die Tän- 
zerin Gret Palucca eines ihrer beliebtesten Vortragsstücke tanzen sah, 
das sie »Technische Improvisationen« nannte. Diese Nummer war 
nichts anderes als das Übungsprogramm, das die Tänzerin zur Locke- 
rung der Gelenke täglich in ihrem Studio durchführte. Es begann damit, 
daß sie den Kopf kreisen ließ, dann bewegte sie den Hals, hob die 
Schultern, bis sie ganz zum Schluß die Zehen bewegte. Diese rein 
technische Übung war beim Publikum ein großer Erfolg, weil sie in 
hohem Grade ausdrucksvoll war. Eindrucksvoll genaue und rhythmi- 
sche Bewegungen zeigten auf ganz natürliche Art das gesamte Reper- 
toire menschlicher Pantomime. Sie durchliefen alle Stimmungen, von 
träger Glückseligkeit bis zu unverschämter Satire. 

Ein fähiger Tanzlehrer, der zu technisch genauen Bewegungen kom- 
men will, wird seine Schüler auffordern, keine »geometrisch« festge- 
legten Positionen auszuführen, sondern die Muskelerfahrung des An- 
hebens oder Angreifens oder Nachgebens anzustreben, die durch richtig 
ausgeführte Bewegungen entsteht. Vergleichbare Methoden setzt man 
heutzutage in der Bewegungstherapie ein. So wird etwa der Patient 
nicht aufgefordert, sich auf eine so sinnlose, rein formale Übung wie 
das Beugen und Strecken der Arme zu konzentrieren, sondern auf ein 
Spiel oder einen Arbeitsvorgang, in dem geeignete Bewegungen der 
Gliedmaßen als Mittel zu einem sinnvollen Zweck enthalten sind. 


Symbolik in der Kunst 


Alle Wahrnehmungseigenschaften haben Allgemeincharakter. Ich 
habe das an anderer Stelle erwähnt und wollte damit sagen, daß wir 
bis zu einem gewissen Grad Rotheit in jedem roten Fleck und Ge- 
schwindigkeit in jeder schnellen Bewegung sehen. Dasselbe gilt auch 
für den Ausdruck. Wenn uns Picasso in einem Gemälde die zärtliche 
Art zeigt, wie eine Mutter ihr noch unsicher gehendes Kind bei den 
ersten Schritten führt, dann sehen wir die Zärtlichkeit als eine an einem 
Einzelfall veranschaulichte allgemeine Qualität. In diesem Sinne kann 
man die gültige Aussage machen, daß Picassos Bild Zärtlichkeit sym- 
bolisiert. Für unsere Zwecke sind die Begriffe Ausdruck und symbo- 
lische Bedeutung tatsächlich austauschbar. Das Beispiel zeigt auch, daß 
die Aufgabe, einen universalen Inhalt durch eine einzelne Darstellung 
auszudrücken oder zu symbolisieren, nicht nur von der formalen Ge- 
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staltung übernommen wird sondern auch vom Thema, falls eines ge- 
geben ist. 

Nur in bezug auf das Thema kann der Begriff Symbolik in einem 
engeren Sinne verwendet werden. Wenn Rembrandt Aristoteles in Be- 
trachtung einer Büste Homers darstellt, ist es durchaus sinnvoll, zu 
fragen, ob der Künstler eine Szene schildern wollte, die es tatsächlich 
gegeben hat oder die es in einer Geschichts- oder Fabelwelt hätte geben 
können, oder ob die Szene rein »symbolisch« gemeint ist. Im letzteren 
Falle sind das Thema und seine Gestaltung so gewählt worden, um 
eine Idee zu verkörpern; man mag diese Absicht dem Umstand ent- 
nehmen, daß sich die Szene aller Wahrscheinlichkeit nach in keiner 
realen oder eingebildeten Welt abgespielt hat. Ein klares Beispiel für 
eine derartige Symbolik ist das Gemälde von Tizian, das gewöhnlich 
»Himmlische und Irdische Liebe« genannt wird; es wird wohl von 
niemandem als Genrebild angesehen, in dem eine bekleidete und eine 
nackte Frau zusammen an einem Brunnen sitzen. Das gilt auch für den 
Dürer-Stich, auf dem eine geflügelte Frau mit einem Pokal in der Hand 
auf einer Kugel steht, die sich durch die Wolken bewegt. 

Die richtige Lesart eines solchen Bildes hängt sehr stark von den 
Konventionen ab. Diese Konventionen münden oft in einheitliche Re- 
geln für die Darstellung einer bestimmten Idee; so weiß man beispiels- 
weise, daß in der christlichen Kunst eine Lilie die Jungfräulichkeit 
Marias versinnbildlicht, daß Lämmer für die Jünger stehen und daß 
zwei aus einem Tümpel trinkende Rehe die Erquickung der Gläubigen 
darstellen. 

Je mehr jedoch eine künstlerische Erfahrung vom Wissen abhängt, 
desto weniger direkt wird sie in der Regel sein. Deshalb ist eine so ver- 
standene Symbolik für das Thema unseres Buches kaum von Bedeu- 
tung. Von geringem Interesse ist auch die »Symbolik« im Sinne der 
Freudschen Psychoanalyse. Freuds Interpretation unterscheidet sich 
ganz wesentlich von dem, was hier als das Wesen der Kunst angesehen 
wird. Er sieht in der Symbolik nicht die Beziehung zwischen einem 
konkreten Abbild und einer abstrakten Idee sondern vielmehr eine Be- 
ziehung zwischen gleichermaßen konkreten Objekten, zum Beispiel 
zwischen einem Schwert und dem erigierten männlichen Glied. Wenn 
uns nach der eingehenden Beschäftigung mit dem Werk eines großen 
Künstlers nichts bliebe außer Anspielungen auf Organe und Funktionen 
des menschlichen Körpers, würden wir uns zurecht fragen, was die 
Kunst zu einer so universalen und angeblich lebenswichtigen Schöp- 
fung des menschlichen Geistes macht. 

Ein Augenblick des Nachdenkens zeigt, daß das Geschlechtliche 
als solches so wenig wie irgendein anderes Sonderthema der 
eigentliche Kern einer echten künstlerischen Erfahrung sein kann. Es 
kann nur als Formmaterial dienen, mit dem der Künstler die Ideen 
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hervorheben kann, auf die sein Werk letztlich abzielt. In diesem Sinne 
finden wir Symbolik sogar in Werken, die auf den ersten Blick wenig 
mehr zu sein scheinen als Zusammenstellungen ziemlich neutraler Ob- 
jekte. Wir brauchen nur einen Blick auf die bloßen Umrisse der beiden 
in Abb. 179 skizzierten Stilleben zu werfen, um zwei verschiedene Vor- 


stellungen der Wirklichkeit kennenzulernen. Cezannes Bild (a) wird 
von dem stabilen Gerüst aus Vertikalen und Horizontalen im Hinter- 
grund beherrscht, dem Tisch und den Achsen aus Flaschen und Trink- 
glas. Dieses Gerüst ist stark genug, um selbst den schwungvollen Falten 
des Tischtuchs Halt zu geben. Die senkrechte Symmetrie der Flaschen 
und des Glases vermittelt eine einfache Ordnung. Durch die schwel- 
lende Körperlichkeit und die Betonung von Rundheit und Weichheit 
spricht selbst aus der unorganischen Materie eine üppige Fülle. Man 
vergleiche nun dieses Bild eines blühenden Friedens mit der entfesselten 
Katastrophe im Bild Picassos (b). Hier ist von Stabilität nicht viel zu 
spüren. Die vertikalen und horizontalen Richtungen sind vermieden. 
Der Raum ist schief, die rechten Winkel des umgestürzten Tisches sind 
entweder durch Schräglage verbogen oder verzerrt. Die vier Beine lau- 
fen nicht parallel. Die Flasche ist am Kippen, und die verzweifelt ge- 
spreizte Leiche des Vogels ist im Begriff, vom Tisch zu fallen. Die Um- 
risse neigen, selbst beim Vogel, zur Härte, Schärfe und Leblosigkeit. 
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In großen Kunstwerken sind es die Wahrnehmungsmerkmale der 
Kompositionsordnung, die dem Auge mit starker Unmittelbarkeit die 
tiefste Bedeutung erschließen. Die »Handlung« von Michelangelos Er- 
schaffung des Menschen an der Decke der Sixtinischen Kapelle in Rom 
(Abb. 280) versteht jeder, der das r. Buch Mose gelesen hat. Aber selbst 
diese Handlung ist hier so abgewandelt, daß sie noch verständlicher 
und optisch eindrucksvoller wird. Anstatt dem Erdenkloß den Odem 
des Lebens in die Nase zu blasen — ein Motiv, das sich nicht ohne 
weiteres in eine ausdrucksvolle Form übersetzen läßt -, streckt sich 


Abb. 280 


Gott dem Arm Adams entgegen, als werde ein belebender, von Finger- 
spitze zu Fingerspitze überspringender Funke vom Schöpfer auf das 
Geschöpf übertragen. Die Brücke des Armes stellt eine anschauliche 
Verbindung zwischen zwei getrennten Welten her: die in sich geschlos- 
sene Kompaktheit der Hülle, die Gott umschließt und durch die Diago- 
nale seines Körpers eine Vorwärtsbewegung erhält; und das unvoll- 
ständige, flache Stück Erde, dessen Passivität sich in dem nach hinten 
ansteigenden Umriß ausdrückt. Passivität liegt auch in der konkaven 
Kurve, die der Körperform Adams zugrundeliegt. Der Körper liegt auf 
dem Boden und kann sich durch die Anziehungskraft des sich nähern- 
den Schöpfers ein wenig erheben. Das Verlangen und potentielle Ver- 
mögen, aufzustehen und zu gehen, klingt als untergeordnetes Thema 
im linken Bein an, das Adams Arm auch als Stütze dient, denn er kann 
sich nicht wie der kraftgeladene Arm Gottes in freier Schwebe halten. 

Unsere Analyse zeigt, daß das elementare Thema des Bildes, nämlich 
der Schöpfungsgedanke, durch das Gefüge vermittelt wird, das unser 
Auge zuerst trifft und das die Komposition auch weiterhin gliedert, 
wenn wir ihre Einzelheiten untersuchen. Das Strukturgerüst offenbart 
das dynamische Thema der Handlung. Und da das Bild einer über- 
tragenen, lebensspendenden Energie nicht einfach vom Gesichtssinn 
aufgezeichnet wird, sondern im Bewußtsein mutmaßlich ein entspre- 
chendes Kräftespiel weckt, geht die Reaktion des Betrachters über eine 
bloße Kenntnisnahme eines äußeren Objektes hinaus. Die Kräfte, die 
die Bedeutung des Geschehens kenntlich machen, werden auch im Be- 
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trachter lebendig und ergeben jene Art der erregten Teilnahme, die das 
künstlerische Erleben vom teilnahmslosen Aufnehmen einer Informa- 
tion unterscheidet. 

Am wichtigsten ist aber, daß die bildliche Darstellung nicht nur die 
Bedeutung der in dem Werk erzählten Einzelgeschichte erhellt. Das 
dynamische Thema, das sich im Kompositionsschema enthüllt, bleibt 
nicht auf die biblische Episode beschränkt, sondern es gilt für zahllose 
Situationen, die sich in der psychischen und physischen Welt einstellen. 
können. Das Wahrnehmungsmuster hilft nicht nur, die Geschichte von 
der Erschaffung des Menschen begreiflich zu machen; die Geschichte 
veranschaulicht darüberhinaus einen Vorgang, der so universal und ab- 
strakt ist, daß er mit Fleisch und Blut ausgefüllt werden muß, um fürs 
Auge sichtbar zu werden. 

Daraus folgt, daß die Anschauungsform eines Kunstwerkes weder 
willkürlich noch ein reines Formen- und Farbenspiel ist. Sie ist vielmehr 
als präziser Vermittler der Idee, die ausgedrückt werden soll, unerläß- 
lich. Ähnlich ist das Thema weder willkürlich noch nebensächlich. Es 
ist genau auf die Formstruktur abgestimmt, um die konkrete Ver- 
körperung einer abstrakten Idee zu liefern. Der Typ des Kunstkenners, 
der nur auf die Formstruktur achtet, läßt dem Werk ebensowenig Ge- 
rechtigkeit widerfahren wie der Laie, der nur nach dem Thema sucht. 
Wenn Whistler das Porträt seiner Mutter ein Arrangement in Schwarz 
und Grau nannte, behandelte er sein Bild so einseitig wie einer, der 
darin nichts anderes sieht als eine würdige Dame in einem Sessel. We- 
der die formale Struktur noch das Thema sind der endgültige Inhalt 
eines Kunstwerks. Beide sind Instrumente der künstlerischen Form. Sie 
dienen dazu, einem unsichtbaren Allgemeinen Gestalt zu verleihen. 

So gesehen, führt die herkömmliche gegenständliche Kunst ohne 
Bruch zur gegenstandslosen, »abstrakten« Kunst unseres Jahrhunderts. 
Wer die Abstraktion in der gegenständlichen Kunst begriffen hat, wird 
diese Kontinuität sehen, auch wenn die Kunst aufhört, Objekte der 
Natur abzubilden. Auf ihre Art tut die gegenstandslose Kunst nur eben 
das, was die Kunst immer getan hat. Jedes gelungene Werk zeigt ein 
Kräftegefüge, dessen Bedeutung so unmittelbar zu erkennen ist wie bei 
Michelangelos Geschichte vom ersten Menschen. Eine solche »ab- 
strakte« Kunst ist nicht »reine Form«, denn wir haben ja gefunden, daß 
selbst die einfachste Linie sichtbare Bedeutung ausdrückt und deshalb 
symbolisch ist. Sie bietet auch keine verstandesmäßigen Abstraktionen, 
denn nichts ist konkreter als Farbe, Form und Bewegung. Sie be- 
schränkt sich nicht auf das Innenleben des Menschen oder auf das Un- 
bewußte, denn für die Kunst ist die Unterscheidung zwischen der äuße- 
ren und der inneren Welt und zwischen dem Bewußten und dem Un- 
bewußten eine künstliche Trennung. Der menschliche Geist empfängt, 
formt und deutet sein Bild von der Außenwelt mit all seinen bewußten 
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und unbewußten Kräften, und der Bereich des Unbewußten könnte 
ohne den Einfluß der wahrnehmbaren Dinge nie in unsere Erfahrung 
eindringen. Es ist unmöglich, das eine ohne das andere zu zeigen. Doch 
das Wesen der Außen- und Innenwelt läßt sich auf ein Kräftespiel redu- 
zieren, und diesen »musikalischen« Weg versuchen die fälschlich »ab- 
strakt« genannten Maler zu gehen. 

Wir wissen nicht, wie die Kunst der Zukunft aussehen wird. Kein 
bestimmter Stil kann zum letzten Höhepunkt der Kunst werden. Jeder 
Stil ist letztlich nur eine mögliche Art, die Welt zu sehen, eine Ansicht 
des heiligen Berges, der aus jeder Blickrichtung anders aussieht und 
sich doch immer als der gleiche zu erkennen gibt. 


ANMERKUNGEN 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL I (GLEICHGEWICHT) 


Die verborgene Struktur eines Quadrats (S. 13) 

Vorversuche zu den hier beschriebenen »magnetischen« Wirkungen wurden von 
einer meiner Studentinnen, Toni Cushing, durchgeführt. Vgl. auch Goude (163). (Die 
Zahlen in Klammern beziehen sich auf die Bibliographie.) 

Das Abgestoßenwerden der Scheibe von der Ecke des Quadrats erinnert an Expe- 
rimente zur figuralen Nachwirkung bei Köhler und Wallach (249). Die Betrachter 
sollten ein paar Minuten lang eine Strichfigur fixieren; danach wurde ihnen eine 
neue Figur vorgelegt, um zu untersuchen, welchen Einfluß das zuerst fixierte Muster 
haben würde. Es wurde festgestellt, daß sich Sehobjekte aus Bereichen zurückziehen, 
die vorher andere Sehobjekte besetzt hatten. Die Wirkung war schwach, wenn die 
Objekte nahe beieinander lagen; bei einem bestimmten Abstand war die Wirkung 
am größten und wurde dann mit zunehmendem Abstand wieder schwächer. Dic 
Autoren geben eine physiologische Erklärung. 

Wertheimer (445), S. 79. 


Was sind Wahrnehmungskräfte (S. 19) 

Vgl. Kepes (232), S. 29: »Die tatsächlichen visuellen Elemente sind nur die Brenn- 
punkte dieses Feldes; in ihnen konzentriert sich alle Energie.« 

Zur Physiologie der Formwahrnehmung vgl. z.B. Lettvin (266) und Hubel (203). 


Psychologisches und physikalisches Gleichgewicht (S. 21) 
Ross (376), S. 23. 


Weshalb Gleichgewicht? (S. 24) 

Vgl. Ross (376), S.25: »In jedem unsymmetrischen Verhältnis der Positionen 
(Richtungen, Entfernungen, Abstände), bei dem der Gleichgewichtspunkt nicht ein- 
deutig und ausreichend angegeben ist, liegt eine Spur von Bewegung. Das Auge, das 
von keinem Gleichgewicht aufgehalten wird, folgt bereitwillig dieser Spur.« Vgl. 
auch Arnheim (18), S. 76. 

Abb. 7-10 nach Graves (165), Abb. 21, 24, 1 und 9. Mit Genehmigung der Psy- 
chological Corporation, New York. 


Gewicht (S. 26) 

Zum Hebelgesetz und anderen Faktoren des Gleichgewichts vgl. Langfeld (261), 
Kap. 9 und 10, und die dort aufgeführte ältere Literatur. 

Puffer (356) zur Wirkung der Durchblicke. 

Zur Isolierung als einem Mittel der Hervorhebung auf der Bühne vgl. Dean (91), 
S. 146. 


Richtung (S. 29) 

Toulouse-Lautrecs 1899 entstandenes Bild Im Zirkus: das Tandem befindet sich 
in der Sammlung Knoedler in New York. 

Zu den von James J. Gibson und anderen experimentell nachgewiesenen figura- 
len Nachwirkungen vgl. Köhler und Wallach (249), S. 269. 
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Gleichgewichtsgruppierungen (S. 31) 

Eine systematische Untersuchung von Kompositionsformen führte Rudrauf (379) 
durch. Er unterscheidet zwischen compositions diffuses mit gleichmäßig verteilten 
Einheiten und ohne herausragenden Mittelpunkt (Bosch, Brueghel, persische Minia- 
turen) und compositions scandées mit rhythmischer Raumaufteilung und abgestuften 
Akzenten. Diese zweite Gruppe unterteilt er in 1) axiale, um eine Hauptfigur oder 
-gruppe angeordnete Kompositionen, 2) zentrierte, um einen Schwerpunkt gruppierte 
Kompositionen und 3) polarisierte Kompositionen aus zwei gegensätzlichen Figuren 
oder Gruppen, zwischen denen eine dynamische Spannung besteht. 


Oben und unten (S. 32) 

Beeinträchtigungen der richtigen Wahrnehmung von Vertikalität sind von Witkin 
(456) und Wapner (433) aufgezeigt worden. 

Langfeld (261), S. 223. 

Greenough (167), S. 24 

Eine meiner Studentinnen, Charlotte Hannaford, legte Versuchspersonen abstrakte 
Bilder in ihren vier Raumlagen vor und forderte sie auf, die vom Künstler beabsich- 
tigte räumliche Orientierung herauszufinden (A). Bei zwanzig Versuchspersonen kam 
es zu folgenden Ergebnissen: 


A B C D 
Bauer I 15 3 I I 
Bauer II 4 3 3 Io 
Bauer III Io 5 3 2 
Mondrian II I 4 
Kandinsky 10 2 8 o 

so 14 19 17 


Das Gesamtergebnis brachte genau 50 Prozent richtige Beurteilungen. Ein nega- 
tives Ergebnis gab es bei Rudolf Bauer, Bild Il, (man beachte jedoch die weitgehende 
Übereinstimmung bei einer »falschen« Beurteilung), schwach war das Ergebnis bei 
Kandinsky und eindeutig positiv bei den anderen drei. Rein nach der Wahrschein- 
lichkeitsrechnung wären nur 25 Prozent richtige Beurteilungen zu erwarten gewesen. 
Die Bemerkungen der Versuchspersonen in solchen Experimenten sind sehr auf- 
schlußreich und hätten es verdient, genauer untersucht zu werden. 

Kanizsa und Tampieri (223) zeigen auf S. 52 Buchstaben und Zahlen, bei denen 
der obere und der untere Teil »fast gleich« aussieht, wenn sie in der »richtigen« 
Lage betrachtet werden, sich aber stark unterscheiden, wenn man sie auf den Kopf 
stellt. 

Wenn man das Bild einer liegenden Person um 90 Grad dreht, erscheint sie 
plötzlich heftig in die Richtung ihrer Unterlage gedrückt. Druck nach unten, bei 
normalen Bedingungen unbemerkt, wird als seitlicher Druck deutlich wahrnehmbar. 

Jackson Pollocks Aussage über das Malen am Fußboden bei O’Connor (329), 
S. 40. 


Rechts und links (S. 35) 


Zur Links-Rechts-Unterscheidung vgl. Corballis und Beale (85, 86) und Olson 
(332), S. 10; außerdem das viele Belege und Beispiele anführende Buch von Fritsch, 
in den auch das Goethe-Zitar steht (123). 

Wölfflin hat zwei Arbeiten zum Rechts-Links-Problem veröffentlicht (466). Gafi- 
rons erste Beobachtungen stehen in einem Buch über Rembrandts Radierungen (127). 
In einem Artikel in englischer Sprache führt sie die ältere Literatur auf (126). 

Über Nähe und Ferne in Fotografien: Bartley (43). 

Im Verlauf der Auseinandersetzung darüber, ob Raffael die Kompositionen für 
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seine Wandteppiche so ausgeführt sehen wollte, wie sie sich auf seinen Entwürfen 
darbieten, oder seitenverkehrt, wie sie auf den Wandteppichen erscheinen, wies A. P. 
Oppe darauf hin, daß die Links-Rechts-Wirkung beinahe ins Gegenteil verkehrt wird, 
wenn man schräg von rechts auf ein Bild zugeht und es so ansicht. Vgl. Oppé (334) 
und White und Shearman (449). 

Dean (91), S. 132. 

Bisher gibt es keine endgiiltigen neurologischen Erkenntnisse iiber die Asymmetrie 
des Sehens. Vgl. Gazzaniga (131) und Geschwind (136, 137). 

Über Größenunterscheidung und seitliche Bewegung vgl. Van der Meer (424). 

Zu Augenbewegungen: Buswell (71) und Yarbus (474). 


Gleichgewicht und das menschliche Bewußtein (S. 38) 

Freud (118), S. x. 

Über die Beziehungen der Entropie zur Kunst vgl. Arnheim (15). 

Whyte (451). 

Die Definition der Motivation stammt aus Freeman (117), S. 239. Vgl. außerdem 
Krech und Crutchfield (255), Kap. 2, und Weber (434). 

Zu Organismus und Entropiesatz vgl. Kohler (243), Kap. 8. 


Madame Cézanne auf einem gelben Stuhl (S. 39) 
Ross (376), S. 26. 
Zur Analyse eines ähnlichen Porträts von Cézanne vgl. Loran (279), Tafel 17. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL II (GESTALT) 


Agnosie: Uber Experimente mit Hirnverletzten berichten Gelb und Goldstein 
(134), SS. 324 ff; vgl. dazu auch eine spatere Arbeit Gelbs (133). 


Sehen als aktives Erforschen (S. 45) 
Zu kollektiven Mechanismen in der Wahrnehmung vgl. Lettvin (266). 
Plato, Timaios. § 45; T. S. Eliot (103), S. 4. 


Das Erfassen des Wesentlichen (S. 46) 
Köhlers Schimpansen (244), S. 320. 
Zum Erkennen von Schnappschiissen: Segall u. a. (395), S. 32. 


Wahrnehmungsbegriffe (S. 47) 

Zur Reizäquivalenz vgl. Gellermann (135); außerdem Hebb (177), SS. 12 ff., der 
die Ansicht vertritt, daß sich die Fähigkeit, Wahrnehmungsmerkmale zu erfassen, 
allmählich entwickelt. 

Lashley zitiert nach Adrian (2), S. 85. 

Eine ausführlichere Erörterung der Wahrnehmungsbegriffe in Arnheim (18), SS. 
27-50, und (16). 


Der Einfluß der Vergangenheit (S. 51) 

Kanizsa (224), S. 31. 

Zur Wirkung verbaler Anweisungen vgl. Carmichael (72). 

Gottschaldt (162). Abb. 23 stammt nicht von Gottschaldt. Ich fand sie als Blei- 
stiftskizze in Max Wertheimers eigenem Exemplar der Psychologischen Forschung 
mit Gottschaldts Aufsatz. 

Gombrich (158), S. 216. Vgl. auch Bruner und Krech (67), SS. 15-31. 


Gestaltsehen (S. 54) 


Abb. 25 nach einem Stich in Leon Battista Alberti, Della Pittura e della Statua. 
Mailand, Societa Tipografica De’Classici Italiani, 1804. S. 123. 
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Agnosie: Gelb und Goldstein (134), S. 317. 
Abb. 29 nach Berliner (49), S. 24. 


Einfachheit (S. 57) 

Einfachheit und Ordnung sind nicht dasselbe, doch gewisse Feststellungen zum 
Wesen des einen gelten auch für das andere. Spinozas Bemerkung zur Subjektivität 
der Ordnung (Ethik, Teil I) wird von Hartmann und Sickles in einem Aufsatz über 
die Theorie der Ordnung zitiert (173). Diese Autoren scheinen die Ordnung haupt- 
sächlich, wenn nicht ausschließlich, als ein Wesensmerkmal der Gruppenbildung zu 
sehen, d.h. als Faktor, der eine Beziehung zwischen getrennten Objekten herstellt; 
für sie ist Ordnung »der Begriff, der auf jede subjektive Eigenschaft oder Empfindung 
angewendet wird, hervorgerufen und abhängig von der Anzahl von Geraden, die 
durch drei oder mehr tatsächliche oder angegebene Punkte oder Zentren im Reizfeld 
gezogen werden können; sie verändert sich in gleichem Maße, wie diese Linien dazu 
neigen, parallel zueinander und zu dem für den Organismus natürlichen Koordina- 
tensystem zu verlaufen.« Diese - auch auf die Einfachheit zutreffende — Definition 
zielt sehr richtig auf die Bedeutung des räumlichen Bezugssystems und der parallelen 
Orientierung ab. Doch sie beschreibt die Wirkung des Parallelismus als eine Sum- 
mierung von Teilelementen und ist außerdem unzureichend, weil sie nur zwei spezi- 
fische Faktoren berücksichtigt. So kommt zum Beispiel Kreisen, die ja keine Paralle- 
len enthalten, ein hohes Maß an Ordnung zu. In einem zweiten Aufsatz (401) sieht 
Sickles zwar ein, daß einer kreisrunden Anordnung von Objekten Ordnung zu- 
kommt, behauptet aber, eine solche Anordnung werde niemals wahrgenommen, weil 
»die Augen Bögen nur dann sehen, wenn diese objektiv vorhanden sind — denn alle 
subjektiven Abstände sind gerade Linien«. Diese Behauptung beruht auf ungenügen- 
der Beobachtung, wie zum Beispiel ein Blick auf unsere Abb. 28 zeigt. 

Alexander und Carey (4). 

Hochberg u.a. über Einfachheit (195 und 197). 

Peter Blake in einer Besprechung des Buches The Road Is Yours von R. M. Cleve- 
land und S. T. Williamson, 1951 in der New York Times veröffentlicht. 

Chaplin, Cocteau (79), S. 16. 

Sparsamkeit: Cohen und Nagel (80), SS. 212 und 384. 

Newton: Mathematical Principles. Buch III, Regel 1. 

Badt über Einfachheit (36). 

Eine Abbildung des Reliefs von Ben Nicholson findet sich in Circle (297), Tafel 6. 

Sieges-Boogie-Woogie ist ein Gemälde von Piet Mondrian (312), S. 55. Das weise 
Regiment, die Empörung bändigend ist der Titel eines Gemäldes von Rubens (um 
1631). 

Isomorphismus: Koffka (250), SS. 56-68. 


Nachweis der Vereinfachung (S. 66) 

Lukrez, De Rerum Natura. Buch IV, 353. Leonardo (291), Band 2, S. 238. 

Eine ausfithrliche Ubersicht iiber Experimente zu den Reaktionen auf abge- 
schwächte Reize findet sich in der Erstauflage des Buches von Woodworth (469), 
Kap. IV: »Memory for Form«. Vgl. auch Koffka (250), SS. 493-505. Zu einem erheb- 
lichen Meinungsstreit kam es nach Experimenten über die Wirkung der Erinnerung. 
Die bahnbrechende Untersuchung von Wulf (472) wurde unter Anleitung Koffkas 
durchgeführt. Von den neueren Veröffentlichungen ist vor allem eine Arbeit Gold- 
meiers (153) von Bedeutung. Hebb und Foord (178) sahen ihre Ergebnisse im Wider- 
spruch zu Gestalt-Voraussagen. Die Beispiele für Reaktionen auf Abb. 38 (nach 
Wohlfahrt in Neue Psychologische Studien, 1928/32) stammen aus Versuchen in 
meinem Unterricht. Abb. 40a nach Wulf, Abb.4od nach Allport (6). Vgl. auch 
Arnheim (16), SS. 81-84. 
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Gleichmachung und Ausprägung (S. 68) 


Zu Prägnanz vgl. Rausch (364), SS. 904 ff. Ein Beispiel für die Verwirrung auf- 
grund der falschen Übersetzung »pregnance«: Woodworth und Schlosberg (470), 
S. 419. 

Über Gleichmachung und Ausprägung bei der Weitergabe von Gerüchten vgl. 
Allport und Postman (7), nachgedruckt in Katz u.a. (225), SS. 394-404. 


Ganzheiten behaupten sich (S. 69) 

Zu den Gesetzen der Gestaltpsychologie vgl. die Bücher von Köhler (241) und 
Koffka (250), ferner die von Ellis (104) und Henle (188) herausgegebenen Antho- 
logien. 

Torroja (421), S. 285. 

Das Gesetz der Einfachheit, wie ich es nennen möchte, ist oft das Gesetz der 
guten Gestalt oder der Prägnanz genannt worden. Der Begriff des »Guten« klingt 
nach subjektiven Werturteilen anstatt nach objektiven Tatsachen. Der Begriff der 
Prägnanz wird auf S. 69 und in der dazugehörigen Anmerkung erörtert. 

Köhlers Buch über physische Gestalten (246) ist nicht ins Englische übersetzt 
worden, doch in seinen späteren Schriften bezieht er sich immer wieder auf dieses 
Thema. Das Zitat stammt aus (240), S. 242. 

Ivo Kohler über Experimente der Zerrbrille (253). 

Hemianopsie: Gelb (133) und Teuber (415), SS. 1614 f. 

Abb. 41 und 46 mit Genehmigung des Autors aus Metelli (303). 


Unterteilung (S. 72) 
Abb. 42 nach Arnheim, in Whyte (452), S. 202. 


Zum Goldenen Schnitt vgl. Arnheim (18), SS. 102-119, und die dort aufgeführte 
Literatur. 


Warum die Augen oft die Wahrheit sagen (S. 74) 

Wertheimers Beispiel der Brücke auf S. 336 der deutschen Originalausgabe (444). 
Die Zeichnung stammt von mir. 

Stein (407), S. 11. Zur Tarnung in der Natur vgl. Cott (87). 

Vgl. Köhler (241), SS. 156-160. Wertheimer erklärt die Übereinstimmung des 
wahrnehmungsmäßigen mit dem physischen Aufbau als eine entwicklungsgeschicht- 
liche Angleichung des Nervensystems an die Umwelt. Vgl. S. 336 der deutschen Ori- 
ginalausgabe (444), in Ellis’ Kurzfassung weggelassen. 


Unterteilung in der Kunst (S. 75) 


Brancusis 1908 entstandene Steinskulptur befindet sich im Philadelphia Museum. 


Was ist ein Teil? (S. 78) 

Abb. so im Originalaufsatz Wertheimers (444), S. 323. 

Frühe Formulierungen des Gestaltprinzips gingen von der Existenz einer zusätz- 
lichen »Gestaltqualität« aus. Vgl. Ehrenfels (ro2), nachgedruckt in Weinhandl (436), 
SS. 11-43; außerdem Arnheim in Henle (188), SS. 90-96. 

In einer »Gestalt« wird die Struktur des Ganzen von der Struktur der Teile be- 
stimmt und ungekehrt. Eine Aufzählung von Definitionen der »Gestalt« bei Katz 
(226), S. 91. Eine Einführung in die Gestalttheorie bei Wertheimer (446), Köhler (241) 
und Koffka (250). 

Picassos Guernica-Skizzen: Arnheim (19). 

Waddingtons Artikel über biologische Gestalt in Whyte (452), SS. 44-56. Wad- 
dington kritisiert die moderne Skulptur auch aus dem Blickwinkel des Anatomen. 
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Ähnlichkeit und Unterschied (S.79) 

Regeln der Gruppenbildung: Wertheimer (445), Musatti (321). Über Experimente 
mit Tieren vgl. Ellis (r04), Abschnitte 18-21. 

Dante, Paradiso III, 14. 

Aristoteles über Ähnlichkeit: Gedächtnis und Erinnerung, 451 b. Vgl. auch Platos 
Phaidon, 74. 

Mosconi in der Rivista di Psicologia, 1965. 

Abb. 52-56 nach meinem Aufsatz in Whyte (452), S. 200. 

Der stückhafte Charakter der Regeln zur Gruppenbildung wird oft übersehen. 
Wertheimer selbst war sich darüber im klaren. Nachdem er seine Regeln eingeführt 
hatte, nannte er sie »armselige Abstraktionen« und verlieh damit seinem Aufsatz 
einen dramatischen Wendepunkt. Er beschrieb das Gesetz der Ähnlichkeit als »einen 
Sonderfall des Gesetzes der guten Gestalt« und bestand darauf, daß Sehmuster nicht 
nach »Entfernungen und Verhältnissen zwischen Einzelteilen« behandelt werden 
sollten. 

Abb. 59 ist eine Skizze nach einer Reproduktion in Duncan (98), S. 54. Das Ge- 
mälde stammt aus dem Jahr 1908. 

Die Abbildung des Großen Bären mit Genehmigung von Prof. Weiss aus (437). 

Walter Piston (353), S.20. Auch andere in der Wahrnehmungsorganisation zu 
findende Prinzipien ließen sich vorteilhaft auf die Musik anwenden. 


Beispiele aus der Kunst (S. 86) 

Brueghels Parabel von den Blinden, 1568 entstanden, befindet sich im Museum 
in Neapel. Die zugrunde liegende Bibelstelle ist Matth. 15, 14. 

Griinewalds Altar, vollendet um 1515, steht im Museum in Colmar. Gombrich 
(156), S. 259. 

Von El Grecos Tempelaustreibung sind fünf Fassungen bekannt. Ich beziehe mich 
hier auf das Bild in der Sammlung Frick in New York. 

Van Goghs Schlafzimmer, 1888 in Arles entstanden, befindet sich im Chicago Art 
Institute. 


Das Strukturgerüst (S. 89) 

Delacroix (93), I, Etudes Esthetiques, S. 69. 

Augenbewegungen: Yarbus (474) und Buswell (71). 

Abb. 72 nach einem von Wertheimer auf S.318 der Originalausgabe (444) vor- 
geschlagenen Verfahren. 

Wittgenstein (458), Teil II, Abschnitt XI. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL III (FORM) 


Ben Shahn (398), S. 61. 

Wittgenstein (458), S. 235. 

Goethe, Dichtung und Wahrheit. Buch 11. 

Zur illusionistischen Lehre vgl. Arnheim (14), S. 125. 
Plinius tiber Zeuxis: Vgl. Panofsky (339), S. 99. 


Raumlage (S. 95) 
Gellermann (135). 
Schräggesstelltes Quadrat: Vgl. z.B. Piaget (348). Der Einfluß der Raumlage auf 
die Gestalt des Quadrats wurde erstmals 1896 von Mach aufgezeigt (293, S. 106). 
Kopfermann (254), S. 352. 
Picassos Stilleben von 1924, Das rote Tischtuch, ist bei Barr (42) als Tafel 187 
wiedergegeben. 
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Witkin (457). 
Zur Reaktion von Kindern auf die Raumlage gibt es zwei ältere Untersuchungen: 
Stern (408), und Rice (370); aus neuerer Zeit: Ghent (139). 


Projektionen (S. 99) 

In einem Aufsatz über die Wiedergabe und Interpretation von Kunstwerken (464, 
SS. 66-76) beklagt sich Wölfflin über die verzerrende Wirkung von Fotografien, die 
Stücke von Skulpturen aus unangemessenen Blickwinkeln zeigen. Auf einer Foto- 
grafie kommt es leichter zu einer derartigen Verzerrung als in der unmittelbaren 
Wahrnehmung, da sie einen isolierten Aspekt unter den Bedingungen einer stark 
reduzierten Dreidimensionalität darbietet. Ist die Form einer Plastik einigermaßen 
kompliziert, kann ein schräg von der Seite aufgenommenes Bild eine »vorgetäuschte 
Frontansicht« liefern - d. h. der Betrachter hat den Eindruck, er sähe die Statue von 
vorn. Daher die Verzerrung. 

Die projektive Geometrie hat mit einem ähnlichen Problem zu tun, wenn sie die 
strukturellen »Invarianten« bestimmt, die von der Verzerrung durch Projektion nicht 
berührt werden. Vgl. Courant und Robbins (88), SS. 165 ff. 

Bower über die Konstanz bei Kleinkindern (60). 

Tiefenwahrnehmung bei Kleinkindern: Gibson (140). 


Welche Teilansicht ist die beste? (S. 103) 

Galton (129), S. 68. 

Eidetische Anschauungsbilder: Haber (170). 

Einführung zu Hogarths Analysis of Beauty. 

Computer-Graphik: Sutherland (411). 

Chesterton in »The Eye of Apollo«, einer seiner Geschichten um Pater Brown. 
Zu Giacometti vgl. Lord (280), S. 14. 

Kerschensteiner (236), SS. 229-230. 


Die ägyptische Methode (S. 108) 
Mach (292). 
Schäfer (386), S.254 Abb. 199. Aufrißzeichnungen der Sphinx auf S. 202. 
Oskar Schlemmers Tischgesellschaft aus dem Jahr 1923 befindet sich in der 
Sammlung Ströher in Darmstadt. 


Verkiirzung (S. 112) 

Wenn wir uns die Schnitte der verkürzten Körper vorstellen, verstehen wir 
besser, wie eine nur teilweise dargestellte einfache Form nach ihrer Vervoll- 
ständigung drängt. 

Abb.88 nach einem Detail einer attischen Amphora aus dem frühen sechsten 
Jahrhundert, im Besitz des Metropolitan Museum of Art in New York; abgebildet 
in Greek Painting (166), S.8. Die zwingende Kraft strukturell einfacher Muster zeigt 
sich in der Tatsache, daß solche Mißgestalten in einer Zeit entstehen konnten, in der 
das Gefühl für klare Anschauungsformen so ausgeprägt war, daß selbst geringfügige 
Verkürzungen — bei Köpfen oder Füßen etwa — vermieden wurden. Die Symmetrie 
der Vorderansicht ist so anziehend, daß über ihre Unzulänglichkeit hinweggesehen 
wird. Sie bietet außerdem eine einfache Lösung des Problems, wie eine Gruppe aus 
vier Pferden dargestellt weden kann (vgl. S. x125). Rathe (360, S.37) erwähnt ähn- 
liche Beispiele aus der fernöstlichen Kunst, die für die Durchschlagskraft solcher 
Projektionen zeugen. 

Delacroix, Journal (94), Band 3, S. 13, Eintragung vom 13. Januar 1857. 

Abb. 88 ist eine Vergrößerung aus Fernand Legers Film Ballet Mécanique (1924). 
Ich verdanke die Fotografie dem Herausgeber von Cinema Nuovo, Guido Aristarco. 

Andrea Mantegnas verkiirzte Christusfigur befindet sich in der Brera in Mailand. 
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Die Abb.9ı a und b sind Skizzen nach Cooper (84), SS. 9 und 36. 
Das Barlach-Zitat steht in einem Brief aus dem Juni 1889 (41, S. 17). 


Überschneidung (S. 116) 
Die Picasso-Beispiele in Abb. 92 sind Skizzen nach Cooper (84), SS.13 und 14. 
Ich muß Rockwell Kent um Nachsicht bitten; ein Detail aus seinem Holzschnitt 
Die Liebenden regte mich zu Abb.93 an. 
Michelangelos Jüngstes Gericht in der Sixtinischen Kapelle entstand 1536-1541. 
Tief ausgeschnittene Kleider, die in einer waagrechten Linie auslaufen, schneiden 
die Schultern vom übrigen Körper ab, wohingegen der schräge V-Ausschnitt von den 
Körperachsen stark genug abweicht, um seine Einheit nicht zu stören. 


Was nützt die Uberschneidung? (S. 117) 

Abb. 98 ist nach einem ägyptischen Relief in Abydos (etwa 1300 v.Chr.) ge- 
zeichnet, das König Sethos I. und die Göttin Isis darstellt. 

Rubens’ Ein Schäfer umarmt eine junge Frau (1636-1638) befindet sich in der 
Münchner Pinakothek. 

Weitere Beispiele dafür, wie Überlagerung im Film dazu verwendet wird, Bedeu- 
tung zu vermitteln, finden sich in Arnheim (2c), SS. 47 ff. 

Alschuler und Hattwick (8), Band 2, S. 129. 

Das Bild der Heiligen Ursula aus einem Kalendermanuskript in Stuttgart ist bei 
Gombrich (156, S. 129) abgebildet. 

Die in der Entwicklung der Musik und der darstellenden Künste aufgezeigte 
Parallele bezieht sich hauptsächlich auf die Abfolge vergleichbarer Stufen, nicht auf 
historische Übereinstimmung. Es sei jedoch darauf hingewiesen, daß zwar in der 
Kultur des Westens die Überlagerung in der darstellenden Kunst Jahrtausende vor 
der Harmonie in der Musik kam, daß aber die horizontale Reihenanordnung von 
Bildern erst in der Renaissance einer vollständigen Einordnung in die Tiefendimension 
Platz machte. Vgl. Bunim (69) und White (448). 


Die Wechselwirkung von Fläche und Tiefe (S. 121) 

Die Gruppe in Abb. ıo2 ist ein Detail aus einem Rollbild, gemalt von Hui 
Tsung, einem Kaiser der Sung-Dynastie (1082-1135). Dieses Rollbild ist selbst die 
Kopie einer Arbeit aus der Tang-Dynastie. 

Unterhaltungen mit Henry Schaefer-Simmern sind meiner Darstellung des Ver- 
hältnisses zwischen perspektivischer Projektion und visueller Auffassung sehr zugute 
gekommen. 


Widerstreitende Teilansichten (S. 124) 

Abb. 104 aus Boas (54), SS. 224-225. 

Morin-Jean (315), SS. 86, 87, 138, 139, 152. 

Abb. 105 a nach der Zeichnung eines fünfeinhalbjährigen Kindes, 105 b nach 
Picassos Stilleben mit einem Emailletopf aus dem Jahr 1945 (im Musée d’Art 
Moderne, Paris). 

Zur Interpretation des kubistischen Verfahrens vgl. z. B. Paul Laportes Artikel (262). 

Picassos Kopf eines Stieres ist nach seinem Mise 4 Mort (1934) gezeichnet. 


Realismus und Gegenständlichkeit (S. 127) 


Wölfflin (468), S.63. Abb.ı07 zeigt die Silhouette der Figur des Abias von 
den Lünetten der Sixtinischen Kapelle. 


Was sieht naturgetreu aus? (S. 130) 
Boccaccio über Giotto in seinem Decamerone (fünfte Erzählung des sechsten 


Abends). 
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Zum Adaptationsniveau vgl. Helson (184). 

Zur Holographie vgl. z. B. Pennington (344). 

Picasso zur naturgetreuen Wiedergabe: vgl. Ashton (33), $.67. Zur Originalität 
vgl. Couturier (89). 


Die Form als Erfindung (S. 133) 


Zu Giacometti vgl. Selz (396), S. 17. 
Hochberg und Brooks (196) über das Bildersehen bei Kleinkindern. 
Rudrauf über Darstellungen der Verkündigung (379). 


Abstraktionsstufen (S. 139) 

Die folgende Auseinandersetzung zum Teil nach Arnheim (28). Eine zweckdien- 
liche Analyse findet sich in Worringers Buch über Abstraktion und Einfühlung (47r). 
Vgl. auch Blanshard (53). 

Worringer (471), S. 68. W. zitiert hier Von den Steinen, ohne die Quelle anzugeben. 

Es geht mir hier nicht um das besondere Problem des Realismus in der Kunst 
der Steinzeitmenschen oder Buschmänner. Obwohl die Tierbilder von Altamira 
Merkmale eines späten, reifen Stils aufweisen, wie Meyer Schapiro schon vor vielen 
Jahren feststellte (390), bleibt die Frage offen, ob stark realistische Bilder auf einer 
primitiven Entwicklungsstufe jemals durch eine Art spontaner »photographischer« 
Aufzeichnung momentaner Gesichtsempfindungen ausgelöst werden - d.h.ob die 
übliche Strukturerfassung von visuellen Gegenständen unter besonderen Bedingungen 
durch die Wirkung eines spezifischen Wahrnehmungserlebnisses übertrumpft werden 
kann. Mir sind bisher keine Beweise bekannt, die diese These stützen würden. 

Zum primitiven Denken vgl. Levy-Bruhl (269) und Radin (358). 

Ein Überblick über die Literatur zum »künstlerischen Verhalten bei Geistesge- 
störten« ist von Anastasi und Foly (10) herausgegeben worden. Viele Beispiele finden 
sich im American Journal of Art Therapy, ehemals Bulletin of Art Therapy. Nijinskys 
Zeichnungen sind in seinem Tagebuch wiedergegeben (327). Eine gute Schilderung 
des schizoiden Temperaments gibt Kretschmer im zehnten Kapitel seines Buches 
über Körperbau und Charakter (257). Von Alfred Bader stammt eine Monographie 
über Friedrich Schröder-Sonnenstern (35). 

Coomaraswamy (82), SS. 85-99, hat darauf hingewiesen, daß ein Ornament oder 
eine Dekoration gewöhnlich als ein wesentlicher Teil des Kunstwerkes und nicht 
- wie heute üblich — als äußerliches Beiwerk anzusehen ist. Etymologisch gesehen 
bedeutet das lateinische »ornare« in erster Linie »ausstatten, ausrüsten, mit dem 
Notwendigen versehen«, und noch im sechzehnten Jahrhundert lesen wir von der 
»Takelage oder den Ornamenten eines Schiffes«. Ähnlich ist, nach Coomaraswamy, 
»decor« mit »decorous« oder »decent« verwandt, und das bedeutet »einem Charakter 
oder Zeitpunkt, einem Ort oder einer Gelegenheit angemessen«, und mit »decorum«, 
dem »Angemessenen«. 

Hodlers Gemälde Silvaplanersee uns dem Jahr 1907 befindet sich im Kunsthaus 
Zürich. 

Hogarth (199), Kapitel II und VII. 

Die Beobachtung, daß bei der Inszenierung von Komödien häufig mit Symmetrie 
gearbeitet wird, verdanke ich meiner Schülerin Toni Cushing. 

Bergson in seinem Buch über das Lachen (47). 

Tua res agitur: »Das betrifft dich.« Aus den Episteln des Horaz, I, 18,84. 


La Source (S. 148) 
Muther (322), Band III, S. 163. 
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Information durch Seherlebnisse (S. 15 t) 
Leonardos Tagebücher (291), Band I, S. 105. 
Abdruck des U-Bahn-Netzes mit Genehmigung der London Transport Company. 
Tagebiicher (291), Band I, S. 107. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL IV (WACHSTUM) 


Die im ersten Abschnitt dieses Kapitels dargelegten Grundvorstellungen habe ich 
in einem früheren Aufsatz über Wahrnehmungsabstraktion und Kunst (28) entwickelt. 

Eine Zusammenstellung der Literatur, die sich mit den Vergleichen von Kinder- 
kunst und primitiver Kunst befaßt, findet sich bei Anastasi und Foley (ro), Band II, 
SS. 48-65. Vgl. insbesondere Levinstein (268), Eng (105), Britsch (64) und Löwenfeld 
(284). 


Die intellektualistische Theorie (S. 159) 


Vgl. Herbert Reads Bemerkungen zur »begrifflichen Täuschung« (365), S. 134. 
Read erörtert viele der wichtigsten Bücher und Aufsätze, die bis dahin über das The- 
ma dieses Kapitels geschrieben worden waren. 

Nach Luquet (287) durchlaufen die Kinderzeichnungen drei Stufen: Unfähigkeit 
zur Synthese, verstandesmäßiger Realismus, visueller Realismus. Vgl.auch Good- 
enough (159). 

Gesell (138) und Bower (59). 


Sie zeichnen, was sie sehen (S. 163) 


Über Wahrnehmungs- und Darstellungsprozesse bei Kindern: Olson und Pagliuso 
(333). Das Symposion besteht aus Aufsätzen von Maccoby, McNeill, Olson, Staats 
und Arnheim. 


Darstellungsbegriffe (S. 165) 

Die Matisseanekdote steht bei Gertrude Stein (407), S. 17. 

Olson iiber Diagonalen (332). Das Zitat von Arnheim steht bei Olson auf S. 
206. 

Wir lesen oft, daß Kinder »stereotype Schemata«, die sie sich erarbeitet haben, 
endlos wiederholen. Der Erwachsene neigt dazu, den Grundmustern, die in den 
Zeichnungen immer wieder auftauchen, mehr Beachtung zu schenken als den Verän- 
derungen, die mit diesen Mustern erzielt werden. Es stimmt zwar, daß sich Kinder 
an eine neu entdeckte Form klammern und mit ihren Möglichkeiten so lange experi- 
mentieren, bis ihre Tugenden erschöpft sind und etwas Neues gebraucht wird. Doch 
das ist ein guter Brauch, der sich glücklicherweise nicht auf Kinder beschränkt. Die 
Entscheidung der Frage, ob die Zeichnungen und Malereien von Kindern »Kunst« 
sind, kann man getrost den Philosophen überlassen. 

Von Gustaf Britischs Lehren ist nur wenig in seinen eigenen Worten zugänglich. 
Das Buch Theorie der Kunst wurde 1926 unter seinem Namen veröffentlicht (64), 
und als Herausgeber zeichnete sein Schüler Egon Kornmann. Tatsächlich hat Korn- 
mann das Buch nach Britschs Tod geschrieben. Er stützte sich auf mündliche Aussagen 
und auf Britschs Aufzeichnungen und Aufsätze, von denen einige im letzten Teil des 
Buches im Wortlaut abgedruckt sind. Die Grundvorstellungen sind in der Einführung 
zu (388) zusammengefaßt, geschrieben von Britschs Schüler Henry Schaefer-Simmern, 
der sie selbst anwandte und weiterentwickelte. Gespräche mit Professor Schaefer- 
Simmern waren für mich bei der Niederschrift dieses Kapitels äußerst wertvoll. 


Zeichnen als Bewegung (S. 168) 
Zu den Malereien von Affen: Morris (316), aber auch Köhler (244), S. 96. 
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Die grundlegenden Texte zur Graphologie stammen von Klages (237) und 
Pulver (357). 

Goodnow (161). Ein Beispiel einer zusammenhanglosen Zeichnung eines schwach- 
sichtigen Kindes findet sich bei Löwenfeld (284), S. 155, Abb. 3. Gelegentlich kommt 
es auch bei normalen Kindern zu solchen Zeichnungen, aber nicht oft genug, um 
daraus im Sinne Luquets (287) eine typische Phase, etwa »Unfähigkeit zur Synthese«, 
abzuleiten. Luquet kam zu seiner Schlußfolgerung, nachdem er in diese Kategorie 
die sogenannten »Kopffüßler«-Zeichnungen mit hereinnahm. Er ging dabei von der 
weit verbreiteten, irrigen Ansicht aus, daß die Arme in diesen Zeichnungen unmit- 
telbar am Kopf oder an den Beinen sitzen. Vgl. auch Piaget (350), S. 65. 

Baudelaire in seinem Bericht über den Salon von 1859. Die Stelle erscheint dann 
auch in seinem »L’oeuvre et la vie d’Eugene Delacroix« von 1883. Vgl. (44), SS. 
1043 und 1121. 


Der ursprüngliche Kreis (S. 171) 

Das Beispiel von den Pferden wurde manchmal von Max Wertheimer in seinen 
Vorlesungen verwendet. 

Cott (87) über Tarnung bei Tieren. 

Charlotte Rice (370), S.133. Ferner Goodenough (159) und Spears (403), der 
auch neue Literatur zur Formenvorliebe bei Kleinkindern zusammengetragen hat. 

Piaget und Inhelder (350). 

Jonas (211) enthält seine beiden Aufsätze über das Sehen und das Herstellen 
von Abbildern. 

Experimente, bei denen Kinder geometrische Figuren kopieren sollten, haben 
ergeben, daß Drei- bis Vierjährige häufig etwa zwei konzentrische Kreise zur 
Darstellung eines Dreiecks in einem Kreis verwenden. Piaget (350), S.75 und Bender 
(46), Kapitel 2 und 4. 

Abb. 122 k nach Werner (440), S. 122; a und g sind Originale; die anderen Bei- 
spiele sind von Originalen abgezeichnet. 


Das Gesetz der Differenzierung (S. 177) 
Zur biologischen Differenzierung: Arnheim (15), S. 40. 
Piaget (349), S. 12. 
Gombrich (157), Kapitel XI. 
Über markierte und unmarkierte Begriffe: Lyons (289), S. 79. 
Goodenough (159), und aus neuerer Zeit Harris (172). 


Senkrecht und waagrecht (S. 179) 

Kellogg (230). 

Delacroix’ Bemerkung aus (92), 5.8. Sie wird dort auf das Jahr 1843 datiert. 

Kerschensteiners Feststellung (236), S. 17, ist im wesentlichen — wenn auch nicht 
ganz — richtig, weil gleich seine zwei ersten Beispiele einen linearen Rumpf zeigen, 
der von ihm als »ein Bein, an dem Füße befestigt sind« fehlgedeutet wird. Doch 
selbst in diesen Beispielen sind Köpfe, Finger und Füße als Umrißfiguren wiederge- 
geben, die die ganze Komposition gleichsam visuell über Wasser halten. 

Wölfflin (464), S. 79. 

Über das Kopieren von Figuren im Rahmen von Intelligenztests siehe Terman und 
Merrill (413), SS. 92, 98, 219, 230. Außerdem Piaget (350), Kapitel 2: Das Zeichnen 
von geometrischen Figuren. 

Hubel und Wiesel (203) über Neuronengruppen im Katzenhirn. 

Attneave (34); Mondrian (312). 


Schrägheit (S. 184) 
Olsons Monographie über die Diagonale in der Vorstellung von Kindern (322). 
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Vgl.auch The Structurist, 1969, Nr.9, eine Sondernummer über das Schrage in der 
Kunst. 

Die Büromöbel in Abb. 130 werden von der Oxford Pendaflex Corporation in 
Garden City, N. Y., als »The Cluster 120 Work Station« hergestellt. 


Das Verschmelzen von Teilen (S. 187) 

Eine frühe Zeichnung einer auf einem Stuhl sitzenden Person findet sich bei Eng 
(105), S. 69. 

Fiinfjahrige Kinder, die die perspektivische Wirkung zwar erkannt haben, die 
Verformung aber selbst noch nicht in Angriff nehmen kénnen, zeichnen manchmal 
eine schräggestellte Scheibe als einen kleineren, aber vollkommen runden Kreis, 
anstatt als Ellipse. Piaget (350), S. 214. 


Größe (S. 191) 

Löwenfeld (284), SS. 25-31, und (282), Abb. 26, S. 167. Über Entfernungen zwi- 
schen Objekten: SS. 41, 47, 49, 77, 127 bei Löwenfeld (284), der dazu neigt, die 
langen Arme als Ausdruck des Muskelgefühls der Streckung zu erklären, das in 
solchen Situationen erfahren wird. Es ist aber gar nicht nötig, auf einen besonderen 
kinästhetischen Faktor zurückzugreifen, wenn ein allgemein gültiger visueller Faktor 
eine ausreichende Erklärung liefern kann. 


Der Irrtum vom Kopffüßler (S. 193) 

Bei der Deutung der tétards nimmt Luquet (287) eine charakteristische Zwischen- 
stellung ein. Er räumt die Möglichkeit ein, daß der Rumpf nur scheinbar weggelassen 
wird, erklärt das aber damit, daß der Rumpf für das Kind nicht wichtig sei. 

Abb. 139 ist eine Zeichung nach Kerschensteiner (236), Tafel 82. 


Die Übersetzung in zwei Dimensionen (S. 195) 

Abbott über Flatland (1). Das auf Rinde gemalte Bild eines Känguruhs befindet 
sich im Nationalmuseum von Victoria in Melbourne. 

Clark (76). 


Lehren für den Unterricht (S. 199) 
Cocteau (78), S. 19. 
Uber Schönberg als Lehrer: Wellesz (439), SS. 49 ff. 
Zitat aus Arnheim (16), SS. 306-7. Dtsch. Ausg. S. 288. 
Herbert Read (365), Tafel 18 b. 


Stöcke und Platten (S. 205) 

Eine merkwürdige Lösung des Kopf-Gesichtproblems zeigen die sumerischen 
Kleinbronzen, Gottheiten mit vier Gesichtern, die symmetrisch um den Kopf an- 
geordnet sind. Beispiele befinden sich im Orientalischen Institut in Chicago. Ab- 
bildungen in Master Bronzes (299), Tafeln 1 und 2. Zur Flachigkeit früher Gesichter 
in den Arbeiten von Anfängern siehe z. B. Schaefer-Simmern (388), SS. 98-99. 

Beispiele früher Skulpturen auf den Tafeln 83, 86, 404-409 in Bosserts Buch 
über das alte Kreta (58). 

Langes Gesetz der Frontalität (260). 

Die Verschmelzung von Einheiten in Skulpturen läßt sich mit der entsprechenden 
Entwicklung in Zeichungen vergleichen, die oben unter der Überschrift »Das 
Verschmelzen von Teilen« beschrieben worden ist. 


Der Würfel und die Rundplastik (S. 211) 
Löwy (285). 
Abb. ıso nach Tafel VIII in Perrot und Chipiez (345), Band II, S. 130. 
Das Zitat von Lomazzo nach Holt (200), S. 260. 
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ANMERKUNGEN ZU KAPITEL V (RAUM) 


Linie und Umriß (S. 216) 

Hogarth in der Einführung zu seinem Analysis of Beauty (199). 

Moholy-Nagy (311). 

Die von Gelb und Granit durchgeführten Experimente zur Dichte in Figur- 
Grund Situationen werden bei Koffka erörtert: (250), S. 187. 

Kennedy über Unterbrechungen (231). 

Die Seifenblasenversuche sind bei Courant und Robbins beschrieben: (88), SS. 
386 ff. Es wäre falsch, anzunehmen, daß in der Physik die einfachst mögliche Gestalt 
immer der kürzesten Verbindung entspricht. So führt beispielsweise die Lösung 
des Problems von Plateau für die Kanten eines Würfels nicht zu einem Würfel. 
Und die kürzesten Verbindungen zwischen drei oder vier Punkten ergeben auch 
nicht zwangsläufig Dreiecke oder Vierecke. Vgl. Abb. 281, nach Courant und Rob- 
bins (88), SS. 355 und 361. 


Abb. 281 
Umrißkonkurrenz (S. 220) 
Abb. 156 nach Hempstead (187). 
Zum Abzeichnen von geometrischen Figuren vgl. Piaget (350), SS.72 ff. Das 
Experiment ist von Rupp (381). 
Rubins Pokal mit den zwei Gesichtern in (377). Picassos La Vie aus dem Jahr 
1903 befindet sich im Cleveland Museum. 


Figur und Grund (S. 223) 

Eine gründliche Analyse des Figur-Grund-Phänomens bei Koffka (250), Kapitel 5. 

Zur Wahrnehmung des Sternenhimmels: Munitz (318), S. 236. 

Zur kanadischen Flagge: Gardner (130). Attneave über Mehrfachstabilität (34). 

Zum Übergewicht des unten liegenden Bereiches: Rubin (377), S. 83. Das Material 
zu der räumlichen Entfernung und Farbdichte wird von Argelander erörtert: (12), 
SS. 106-109. Vgl. auch das Figur-Grund-Experiment von Goldhamer (152), der zum 
vorläufigen Schluß kommt, daß die hellere Fläche meistens den Grund bildet. 

Zur Wirkung der Symmetrie vgl. Bahnsen (39), erörtert in Koffka (250), S. 195. 

Zum Bewegungseffekt in Figur-Grund-Situationen vgl. Gibson (146). 

Zur Stereoskopie: Julesz (212). 


Anwendung auf die Malerei (S. 229) 
Lurias Experiment wird von Olson (332), S. 88, zitiert. Abb. 157 aus Rupp (381), 


S. 277. 
Weiss (437), SS. 806, 807. 


Rahmen und Fenster (S. 234) 
Das Rahmen moderner Bilder erörtert Kahnweiier (216), S. 86. 


Das Konkave in der Skulptur (S. 235) 

Der Abschnitt über das Konkave in der Skulptur beruht auf Arnheim (26), 
nachgedruckt in (18). Moholy-Nagy (311) bringt eine brauchbare Serie von Foto- 
grafien, die die fünf Stufen der Skulptur veranschaulichen: 1. blockartig, 2. model- 
liert oder ausgehöhlt, 3. durchlöchert, 4. aufgehängt, 5. beweglich. 

Gibson (143), S.183, verweist auf die Unterschätzung von Zwischenräumen 
und die Überschätzung von Körpern. 
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Eine psychoanalytische Deutung der Löcher von Henry Moore bei Wight (454). 

Von Henry Moores Familiengruppe gibt es eine kleine Fassung aus dem Jahr 
1946 und eine lebensgroße von 1949. Von beiden befinden sich Bronzeabgüsse im 
Museum of Modern Art in New York. 

Über die inneren Räume der Architektur vgl. Arnheim (21). Die Kapelle St. Ivo 
im Hof der Sapienza in Rom wurde um 1650 von Borromini erbaut. Ernest Nashs 
Aufnahme ist hier mit seiner Genehmigung nachgedruckt. 


Warum sehen wir Tiefe? (S. 241) 

Zur Gestaltpsychologie der Tiefenwahrnehmung: Kopfermann (254) und Koffka 
(252). 

Tiefe als Folge von Überschneidung (S. 242) 

Vgl. Aristoteles’ bemerkenswerte Ausführungen über die Verstümmelung der 
Form in Metaphysik, Buch 5, Kap. 27. 

Gibson über Verdeckung (146); ferner Dinnerstein (96). 

Helmholtz über Tiefenwahrnehmung in (181), Teil II, $ 30, SS. 281, 282. Zitiert 
von Ratoosh (361), dessen mathematische Formulierung besagt: »Die kontinuierliche 
Größe der ersten Ableitung der geschlossenen Kurve des Objekts an den Schnittpunk- 
ten ist der einzige Bestimmungsfaktor für den relativen Abstand.« 

Gibson (143), S. 132. 

Der Filmregisseur Josef von Sternberg erzählte mir einmal, für ihn sei der Raum 
am besten sichtbar, wenn ihn Objekte ausfüllten. Für die Augen anderer mag eine 
leere Weite dasselbe bewirken. 

Klees Gouache von 1939, im Besitz von Douglas Cooper, ist in (83) als Tafel 
26 abgebildet. 

Philostratus, Imagines, Buch I, 4. Die Interpretation des Begriffes »Analogie« 
verdanke ich Prof. Wolfgang M. Zucker. 

Mary Cassatts Gemälde aus dem Jahr 1893 befindet sich in der Sammlung 
Chester Dale in New York. 

Kopfermann (254), SS. 344-349. 


Durchsichtigkeit (S. 247) 

Für die Beispiele polyphoner und harmonischer Musik bin ich Jan Meyerowitz 
zu Dank verpflichtet. 

Abb. 184 ist aus einem Werbeprospekt für Cinema 16 in New York. 

Oyama (337, 338) und Morinaga (314). 

Kanizsa äußert sich über Durchsichtigkeit durch Induktion (222). 

Giedion über Durchsichtigkeit (148), S. 50. 


Verformungen erzeugen Raum (S. 252) 

Bazin über Perspektive (45), S. 12. 

Zur Wahrnehmung von Verformungen vgl. Rausch (363). 

Giacometti: Lord (280), S. 22. 

Holbeins Die Gesandten aus dem Jahr 1533 befindet sich in der National 
Gallery in London. Uber anamorphotische Bilder: Gombrich (157), S. 252. 


John Locke, An Essay Concerning Human Understanding. Buch 2, Kapitel 29, 
Abschnitt 8. 


Schachteln in drei Dimensionen (S. 255) 

Koffka (252), $.166, formuliert: »Wenn eine einfache Symmetrie in zwei Di- 
mersionen erreichbar ist, sehen wir eine Flächenfigur; erfordert sie drei Dimensionen, 
sehen wir einen Körper.« 

Umgekehrte Perspektive: Arnheim (14). 
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Den Hinweis auf die Abbildung bei Vitruv verdanke ich Arthur Wheelock. 

Eine Abhandlung über Kinderzeichnungen von Häusern schrieb Kerr (235). 

Abb. 195 a nach einem spanischen Altarbild von 1396, das sich im Chicago Art 
Institute befindet. 

Das Fenster, eine 1919 entstandene Gouache von Picasso, befindet sich in der 
Sammlung Alice Paalen in Mexiko. Abb. 196 ist die Nachzeichnung eines Details. 

Eine isometrische Ansicht von Walter Gropius’ Büro im Bauhaus wurde 1922 
von Bayer angefertigt. Eine flache Symmetrie erhält man, wenn man für beide 
Richtungen den gleichen Winkel nimmt. Eine der »axiomatischen Zeichnungen« 
van Doesburgs findet sich zum Beispiel in The Structurist, 1969, Nr.9, S.18 (57). 


Hilfe vom physischen Raum (S. 262) 

Wittgenstein (458), S. 248. 

Wahrnehmungsklippe: Gibson (140). 

Einen Überblick über die tiefenbedingten Faktoren im räumlichen Sehen geben 
Woodworth und Schlosberg (470), Kapitel 16. 


Eher einfach als naturgetreu (S. 264) 

Zu Borromini vgl. Hempel (186). 

Vitruv (428), Buch 3, Kap. 3. Plato, Sophistes, § 236. Vasari, On Sculpture, Kap. 1, 
§ 36. 

Ames Vorführungen bei Lawrence (264) und bei Blake und Ramsey (51), SS. 
99-103. 


Gefälle erzeugen Tiefe (S. 268) 

Gibson über Gradienten (143). 

Van Goghs Stühle sind aus seinem Schlafzimmer, 1888 in Arles gemalt. Das 
Bild befindet sich im Art Institute in Chicago. Ebenso Seurats Un Dimanche à Vile de 
la Grande Jatte aus dem Jahr 1886. 

Die Bibel über »eine kleine Wolke«: 1. Könige 18,44. 

Gibson zeigte im Rahmen seiner Arbeit für die Army Air Forces (141), daß der 
Punkt der Umgebung, auf den ein Flugzeug oder ein Auto in Bewegung ausgerichtet 
ist, zum Mittelpunkt einer zertrifugalen Ausdehnung wird, die die ganze Umgebung 
mit einbezieht. Die Welt scheint auseinanderzufliegen. Wenn wir zurückblicken, stellen 
wir fest, daß der Punkt, von dem sich das Fahrzeug weg bewegt, den Mittelpunkt 
einer Zusammenziehung oder zentripetalen Bewegung markiert. 

Magrittes Gemälde »Euklidische Promenaden« befindet sich im Minneapolis 
Institute of Art. 


Das Streben nach einer Konvergenz des Raumes (S. 273) 

Die Bilder auf den Schriftrollen des Genji monogatari stammen aus dem 12. 
Jahrhundert. Die erhaltenen Fragmente befinden sich in der Tokugawa-Sammlung 
und im Goto-Museum in Tokio. 

Das silberne Relief des Matthäus befindet sich in der Schatzkammer des 
Aachener Domes. 

Zur Entwicklung der Zentralperspektive: White (448), Bunim (69), Kern (233, 
234) und Panofsky (340). Das Zitat aus Cenninis I} Libro dell’Arte o Trattato della 
Pittura steht in Kapitel 87 des vor 1437 geschriebenen Werkes. 


Die zwei Wurzeln der Zentralperspektive (S. 275) 

Die erste Abhandlung über die Zentralperspektive, Della Pittura Libri Tre, wurde 
von Leon Battista Alberti 1435 geschrieben. 

Dürers Abhandlung Underweysung der Messung wurde 1525 in Nürnberg veröf- 
fentlicht. 
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Über Vermeer und die Camera Obscura: Seymour (397) und Fink (112). 
Ivins (206), S. 9. 


Der pyramidenförmige Raum (S. 280) 

Thouless (418). 

Nachbilder und Tiefe: zu Emmerts Gesetz vgl. Woodworth (470), S. 486, und 
Koffka (250), Kapitel 6. 

Gibson (143), S. 181. 

Optische Täuschungen: Rausch (362). 

Cézannes Perspektive: Novotny (328). 

Über Perspektive im Film: Spottiswoode (406), SS. 40-43, und Arnheim (20), 
SS. 11, 58. 


Die Symbolik einer zentralisierten Welt (S. 286) 

Leonardo in (291), Band 2, S. 376. 

Panofsky (340), S. 161. 

Tintorettos Abendmahl, etwa um 1560 entstanden, befindet sich in St. Giorgio 
Maggiore in Venedig. 


Zentralitat und Unendlichkeit (S. 290) 

Lukrez, De Rerum Natura. Buch 2, 1048. 

Über die Unendlichkeit vgl. z. B. Weizsäcker (438), SS. 118 ff. Spengler (404), SS. 
175 ff., bezeichnet die Gegenwart des Unendlichen in Definitionen des Endlichen als 
ein charakteristisches Merkmal des modernen europäischen Denkens. 


Vom spielerischen Umgang mit den Regeln (S. 291) 

Zajac über Perspektive (477). 

Giorgio de Chiricos Die Müdigkeit des Unendlichen, 1912 gemalt, befindet sich 
in der Sammlung Pierre Matisse, New York. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL VI (LICHT) 


Die Erfahrung des Lichts (S. 297) 
Piaget (351), Kapitel 8 und 9. 
Driver (97), S. 6. Hiob 38, 19-20. 


Relative Helligkeit (S. 299) 

Zur Relativität der Helligkeit vgl. Wallach (430) und MacLeod (294). Das 
Zitat von Alberti stammt aus seiner Abhandung über die Malerei. Vgl. auch Helson 
zum Adaptationsniveau (183, 184). 

Über die dreidimensionale Wirkung von Helligkeitsabstufungen vgl. Turhan (422) 
und Gibson (143), SS. 94 ff. Über »verwischende Schattierungen« vgl. Cott (87), S. 
124. 

Beleuchtung (S. 302) 
Über Licht und Beleuchtung in der Geschichte der Malerei: Vgl. die fundamentale 


Abhandlung von Schöne (392). 
Delacroix über die wirkliche Farbe (94), 13. Jan. 1857. 


Licht erzeugt Raum (S. 305) 
Gehrke und Lau (132). 
Goethe, Faust, Teil II, Dritter Akt. 
Über die Beleuchtung im Film vgl. Arnheim (20), SS. 66 ff. 
Zum Elektronenmikroskop: Everhart (107) und Gilmore (150). 
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Machs Vortrag »Warum der Mensch zwei Augen hat« in (292) und (293), Kap. 
10, Abschnitt 6. 

Das Zitat von Roger de Piles nach Holt (200), SS. 412-413. 

Zitat von Hering nach MacLeod (294), SS. r1~12, der später den »Halbschatten«- 
Effekt systematisch untersuchte. 


Schatten (S. 310) 

Über die Raumwirkung von Schatten: Lauenstein (263). 

Rembrandts Nachtwache aus dem Jahr 1642 befindet sich im Rijksmuseum in 
Amsterdam. Eine eingehende Analyse des Lichts in diesem Bild bei Fromentin (124), 
Kap. 21 und 22. 

Zum primitiven Schattenglauben vgl. Lévy-Bruhl (269), SS. 54-56, und (270), SS. 
136 ff. 

Jung (213). 

Abb. 229 stammt aus einer Anzeige für Eleven Came Back, einem Roman von 
Mabel Seeley. New York (Doubleday) 1934. 

Cézannes Brief an Bernard vom 23. Dezember 1904. 


Malerei ohne gezielte Beleuchtung (S. 315) 

Mach (292). 

Bunim (69), S.27, bemerkt, daß Apollodorus, ein Maler aus dem fünften Jahr- 
hundert v. Chr., wegen seiner Licht- und Schattenwirkungen berühmt war. Es ist 
natürlich ein indirektes Zeugnis, da von den frühen griechischen Malern keine 
Werke erhalten sind. 

Britsch (64), SS. 34-35, und Schaefer-Simmern (388), SS. 22-25. 

Ein eindrucksvolles Beispiel liefert die dunkle Wolke hinter dem Gesicht auf 
Piero di Cosimos Porträt der Simonetta in Chantilly. 

Carpenter (73). Abb. 232 ist ein Ausschnitt aus Tizians Noli Me Tangere in der 
National Gallery, London. 

Goethes Gespräche mit Eckermann, 18. April 1827. Die Beschreibung des Bildes 
paßt am besten, wenn auch nicht in jeder Hinsicht, auf Rubens’ Rückkehr der Arbei- 
ter vom Feld (um 1640) im Palazzo Pitti in Florenz. Vielleicht hatte der Stich diese 
Landschaft gezeigt. Vgl. auch Lindsays und Huppés Feststellung, daß auf Brueghels 
im Museum in Berlin befindlichen Le Monde Renverse (Die niederländischen Sprich- 
wörter) die Gebäude und Menschen von vorne beleuchtet sind, obwohl man die 
Sonne in weiter Ferne über dem Horizont stehen sieht (276). 


Die Symbolik des Lichts (S. 318) 

Wölfflin (467). 

Vgl. den Artikel über »Licht und Schatten« in Hastings (174), Band 8. 

Rembrandts Heilige Familie (um 1644) befindet sich in der Sammlung Lennox 
in Schottland, die Kreuzabnahme (1634) in der Eremitage in Leningrad. 

Die Hochzeit Simsons (1638) gehört dem Dresdener Museum. Bathseba (1643) 
befindet sich im Metropolitan Museum of Art in New York. 

Katz (227), SS. 7 ff., über die Erscheinungsweise der Farben. Das Verhältnis von 
Leuchtkraft und Oberflächenstruktur wird von Wallach (430) erörtert. 

Deutungen der Melencolia von Dürer bei Panofsky und Saxl (341) und bei 
Wölfflin (465), SS. 96-105. 

Wölfflin (467), Kapitel 1. 

Der dritte Mann ist ein englischer Film, 1949 unter Carol Reeds Regie entstanden. 

George Braques Maler und Modell (1939) befindet sich in der Sammlung von 
Walter P. Chrysler, Jr. 

Zum »Widerstreit gegensätzlicher Kräfte« vgl. Freuds Lehre vom Ich und Es 
oder den dialektischen Prozeß im Marxismus. 
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ANMERKUNGEN ZU KAPITEL VII (FARBE) 


Farbenwahrnehmung bei Tieren: Ash (32). 
Odilon Redon: Rewald (369). 


Vom Licht zur Farbe (S. 325) 

Über anthropologische Aspekte des Farbensehens vgl. Segall (395), SS. 37-48, 
und Berlin (48). 

Das Gesetz der Differenzierung wurde in Kap. IV erörtert. 


Form und Farbe (S. 328) 

Farbkonstanz: Katz und Révész (229) und Wallach (431). 

Helson (185) und Koffka (250), S. 254. 

Experimente mit Kindern: Werner (440), SS. 234-237, und Vicario (427). 

Rorschach (375) und Schachtel (384). 

Kretschmer (257), Kapitel 13 (»Experimentelle Typenpsychologie«), SS. 190-191, 
führt Experimente an, die zeigen, daß Zyklothyme farbsensitiver, Schizothyme 
formsensitiver sind. Zur ersten Gruppe gehören Menschen, deren Temperament im 
pathologischen Extremfall von Manisch-Depressiven vertreten wird. Das Kapitel 
ist Kretschmers Buch in der siebenten Auflage beigefügt worden. 

Matisse (330), S. 15. 

Das Poussin-Zitat nach Holt (200), S. 369. 

Kant, Kritik der Urteilskraft, Teil I, Abschnitt 1, Buch 1, § 14. 

Charles Blanc (52), S. 23. 


Wie Farben entstehen (S. 333) 


Newton, Philosophical Transactions of the Royal Society, Nr. 80, 1672, S. 131. 

Goethe (151). Schopenhauer, Uber das Sehen und die Farben, 1815. Helmholtz 
über Goethes Farbenlehre (182), ferner Deane Judds Einführung zur englischen 
Ausgabe von (151). Zur Veranschaulichung der Schopenhauerschen Quantitatsbe- 
stimmung von Farbtönen vgl. den Abschnitt über den »Quantitätskontrast« in Itten 
(205), der das Prinzip irrtümlich Goethe zuschreibt. 

Zu Hering vgl. (190), § 42; dazu in der englischen Ausgabe eine Einführung von 
Jameson und Hurvich. Teevan und Birney haben eine gute Textsammlung über 
historische Farbtheorien herausgegeben (412). 


Die generativen Primärfarben (S. 336) 

Helmholtz zur Dreifarbentheorie: Teevan und Birney (412), S. 10. Außerdem 
Young in (412), S. 7. 

Farbreceptoren in der Netzhaut: MacNichol (296). 

Maxwellsche Theorie: Rushton (382). 


Generative Komplementärfarben (S. 339) 

Webster über den Impressionismus (435). 

Woodworth und Schlosberg (470), S. 391. 

Helmholtz über Nachbilder (181), Bd. II, SS. 240, 267. 

Zur Theorie der Komplementärfarben vgl. Parsons (342), SS. 38 ff., Woodworth 
(469), SS. 552-553. Boring (56), SS. 141-145. 
Ein launisches Medium (S. 340) 

Pattillo, Art Bulletin, September 1954, Band 36. 

Schöne (392), S. 109. 

Newtons Farbbezeichnungen: Biernson (50). Hiler (193), S. 211. 


Das Streben nach Harmonie (S. 343) 
Runge (380). 
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Klees »Kanon der Totalitä:« in (238). 

Jacobson (207). 

Die Geschichte der Farbdiagramme schildert Boring (56), SS. 145-154. Charakte- 
ristische Versuche, Farben zu klassifizieren, beschreibt Wilhelm Ostwald in seiner 
Einführung in die Farbenlehre und Munsell in seiner Arbeit über Farbbezeichnung 
(319). 

Ostwald, Einführung in die Farbenlehre, SS. 137, 146-148. Munsell (319). 

Den Einfluß des Themas auf die Farbe erörtert Kandinsky (220), SS. 82-85. 

Hölzel (198), S. 124. 

Friedländer (x22) in dem Abschnitt über das Restaurieren von Bildern. 

Schönberg (391), S. 8. 

Matisses Das Atelier von 1911 befindet sich im Museum of Modern Art in 
New York. 


Die Stufen der Skala (S. 348) 

Chandler (74), SS.69-70, vertritt die Meinung, daß sich durchschnittlich 214 
Grauschattierungen unterscheiden lassen. Freeman (117), 5.380, spricht von 700 
Schattierungen. 

Goodman (160), SS. 133 ff. 

Hering (190), Tafel x. 

Zum Streit über das Wesen des Grünen vgl. Boring (56), S. 131. 

Turners Farbsystem stützte sich auf Moses Harris’ 1766 veröffentlichtes Natural 
System of Colors. Vgl. Gowing (164), S. 23. 


Syntax der Mischungen (S. 351) 


Ich verdanke Meyer Schapiro die Anregung, meine Ausführungen über Farben- 
paare mit dreieckigen Diagrammen zu illustrieren. 


Die fundamentalen Komplementärfarben (S. 354) 

Goethe in seinem Zur Farbenlehre. Didaktischer Teil, Teil 6, Abschnitt 812. 

Delacroix’ Skizzenbuch befindet sich im Museum von Chantilly, abgedruckt in 
Guiffrey (169). 

Descartes, Regeln zur Leitung des Geistes. Regel 14. 

Van Goghs Bemerkungen über die Farben der Jahreszeiten zitiert nach Badt (37), 
SS. 125, 124. Die Beschreibung des Gemäldes von Delacroix steht in einem Brief an 
Emile Bernard aus dem Jahr 1888. 

In Experimenten von H.und S. Kreitler (256), 5.36, stellte sich heraus, daß 
83°%o der Farben, die als spannungsgeladen bezeichnet wurden, komplementäre 
Paare waren. Vgl. auch die Ausführungen in (256), S. 374. 

Badt über Spätwerke von Künstlern (36), S. 13. 

Denise Levertovs Gedicht aus The Sorrow Dance, S.73. Zitiert mit Erlaubnis des 
Verlags New Directions. 

McCandless (290), S.56, läßt sich über die Bühnenbeleuchtung aus und sagt 
dabei: »Verwendet man warme und kalte Farben auf gegenüberliegenden Seiten und 
arbeitet mit einer unterschiedlichen Helligkeitsstärke, so kann man einen beträchtli- 
chen Teil der plastischen Wirkung aufrechterhalten.« Carpenter (73), S. 180, behauptet, 
es gebe kein Modellieren ohne Helligkeitsabstufung, »und Cézanne versucht kaum 
einmal, nur mit Veränderungen des Farbtons eine Form zu modellieren«. Er kommt 
zum Schluß, daß ein Modellieren allein mit Farbveränderungen nicht möglich ist. 
Vgl. dagegen Delacroix in seinem Tagebuch am to. Juli 1847. Er spricht dort vom 
Kopf der Magdalena in der Grablegung Christi (Boston Museum) und sagt: »Es 
genügte, dem ganzen Schattenbereich warme, widergespiegelte Farbtöne zu geben; 
und wenn auch die hellen und die im Schatten liegenden Flächen fast den gleichen 
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Helligkeitswert haben, reichen die kalten Töne der einen und die warmen der 
anderen aus, um Schwerpunkte im Ganzen zu setzen.« 


Die Wechselwirkung von Farben (S. 359) 
Ruskin (383), S. 138. Von Allesch (5), S. 46. 
Kandinsky (221), S. 17. Außerdem Herbert (189), S. 28. 
Chevreul iiber den Kontrast (75). 
Albers (3). 
Gleichmachung und Ausprägung: Wulf (472). 
Anpassung: Jameson und Hurvich (209). 
Liebmann (273), SS. 308 ff. 


Matisse und El Greco (S. 362) 

Matisses Le Luxe II (1907 oder 1908) befindet sich im Kopenhagener Statens 
Museum for Kunst. Eine skizzenhaftere Fassung, Le Luxe I, befindet sich im Musée 
National d’Art Moderne in Paris. Angesichts der beträchtlichen Ungenauigkeiten von 
Farbreproduktionen darf es den Leser nicht überraschen, wenn die hier gegebenen 
Beschreibungen mit seinen eigenen Eindrücken von einem Werk nicht übereinstim- 
men. Im vorliegenden Fall kann ein Farbdruck den Vordergrund und den Hügel auf 
der rechten Seite eher rostrot als orange wiedergeben; der Hügel auf der linken Seite 
erscheint vielleicht eher violett als purpurrot. 


Reaktionen auf Farbe (S. 365) 

Féré (110), SS. 43-47, zitiert nach Schachtel (384), S. 403. 

Goldstein (154). Der Jahrgang 1942 von »Occupational Therapy and Rehabilita- 
tion« enthält noch einige andere Artikel über Farbtherapie. 

Kandinsky (220), SS. 61-62. 


Warm und kalt (S. 367) 

Von Allesch (5), SS. 234-235. 

Itten (205). Albers (3), Abschnitt 2ı. 

Über gemeinsame Ausdrucksmerkmale verschiedener Sinnesmedien vgl. Hornbo- 
stel (201r). 

Über die Ausdruckskraft von Farben vgl. Kreitler (256), SS. 67 ff. Ferner Chandler 
(74), Kapitel 6. Goethes klassische Abhandlung des Themas findet sich im sechsten 
Abschnitt seiner Farbenlehre (151). Kandinsky über die »Sprache der Form und 
Farbe« (220), SS. 63-72. 

Zur Farbenwahl: Kreitler (256), S. 64. Chandler (74), beginnt seine Erörterung 
dieses Themas bezeichnenderweise mit der Bemerkung: »Die ersten Bemühungen in 
der experimentellen Farbästhetik galten natürlich dem Problem der Annehmlichkeit 
und Unannehmlichkeit von Farben.« Ein solcher Einstieg ist nur »natürlich«, wenn 
man eine hedonistische Kunstauffassung als selbstverständlich betrachtet. 

Picasso nach Ashton (33), S. 35. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL VIII (BEWEGUNG) 


Über Augenbewegungen: Thomas (416). 
Netzhautreceptoren für die Bewegung: Lettvin (266). 


Ereignisse und die Zeit (S. 371) 

Wertheimer (433), S. 63. 

Meine Ausführungen über die Zeit sind von Merleau-Pontys Gedanken zu die- 
sem Thema (302), SS. 469 ff., beeinflußt worden. 
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Zur Verräumlichung der Zeit in der Erinnerung vgl. Koffka (250), 5.446. Zur 
psychologischen Auffassung der Vergangenheit als eines Aspektes der Gegenwart vgl. 
Lewin (272). Vgl. auch die in Freuds Die Traumdeutung geäußerte Ansicht, daß im 
Traum Zeit in Raum umgesetzt wird. 

Zum Wortlaut des Briefes, der Mozart zugeschrieben wird, vgl. beispielsweise 
Storck (409), Brief Nr. 179. 


Gleichzeitigkeit und geordnete Reihenfolge (S. 375) 

Der Behauptung, daß Bewegung und Zeit in der Malerei und Skulptur genauso 
enthalten sei wie im Tanz oder im Film, da die Augen und Beine des Betrachters 
sich bewegten, sei Gregorys Bemerkung (68), SS. 25-26, gegenübergestellt, wonach 
Zeit in der angewandten Geometrie zwar enthalten ist, aber »nur im ersten Grad, 
d.h. in dem rein qualitativen Sinn, daß, wenn man beobachtet, prüft, mißt, vorgeht, 
zurückweicht, eine Linie um einen Punkt oder eine Fläche um eine Linie rotieren 
läßt usw., immer Zeit beansprucht wird und eine Veränderung im Spiele ist. Ent- 
scheidend ist dabei jedoch, daß die Länge der Zeit ohne Bedeutung ist, wohingegen 
bei rotierenden und kreisenden Körpern, schwingenden Pendeln, bei Wellenbewegun- 
gen im allgemeinen und wechselnder Stromstärke in elektrischen Stromkreisen das 
Ausmaß der Bewegung eine weitere, zu bestimmende Quantität ist.« Das heißt, in 
den zuletzt genannten Fällen ist die Bewegung ein wesentlicher Bestandteil des Phä- 
nomens selbst. 

Über Augenbewegungen: Buswell (71), Yarbus (474), Thomas (416). 

Beispiele für »Expositionen« im Film und in der Literatur in Arnheim (16), S. 248. 
Dtsch. Ausgabe SS. 233-234. 

Lessing, Laokoon, Abschnitt 16. 

Michelangelos frühe Pietà (1498-1500) befindet sich in St. Peter in Rom. Firestone 
(113), erklärt, das Motiv des schlafenden Christkindes sei während der Renaissance 
bewußt als eine Vorwegnahme des Todes Christi begriffen worden. 


Wann sehen wir Bewegung? (S. 378) 
Dante, Inferno, Gesang 31, Vers 136-138. 
Über Bewegungswahrnehmung: Gibson (145). 
Über kinästhetische Rückkoppelung: Teuber (415), S. 198. 
Duncker (100), $. 170. Oppenheimer (335). 
Metelli (303). 


Richtung (S. 382) 
Uber das Rotieren von Rädern vgl. Rubin (378) und Duncker (100), SS. 168-169. 


Die Offenbarungen der Geschwindigkeit (S. 384) 

Das Pieron-Zitat bei Lecomte du Noüy (265), Kap. 9, SS. 145-177. 

Spottiswoode (406), SS. 120-122, über die Gleichschaltung von Raum und Zeit. 

In T.H. Whites The Sword in the Stone wird der junge Sohn König Arthurs von 
seinem Erzieher, der Eule Archimedes, der Göttin Athene vorgestellt, die in ihrer 
göttlichen Unabhängigkeit von menschlicher Zeitauffassung ihm das bewegte Leben 
der Bäume und der geologischen Zeitalter zeigt (450), SS. 244-251. 

Dru Drury, zitiert bei Sherrington (400), S.120. Zu Zeitraffer-Bewegungen vgl. 
auch Arnheim (20). 

Pirandello (352) beschreibt die Arbeit eines Kameramannes zu Stummfilmzeiten. 

Minguzzi (309). 

Brown (65, 66), besprochen von Koffka (250), SS. 288 ff. 


Stroboskopische Bewegung (S. 387) 
Teuber (415), S. 191. 
Stroboskopische Bewegung: Boring (56), SS. 588-602. 
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Wertheimer (443). Horners Daedalum (202). 

Michottes Tunneleffekt (308), Teil 2. 

Abb. 248 nach Metzger (305), S. 12. Der Leser kann den Bewegungseffekt nach- 
machen, wenn er in ein Stück weiße Pappe einen schmalen waagrechten Schlitz 
schneidet und die Zeichnung senkrecht unter ihm durchzieht. 

Abb. 249 bis 25x nach Ternus (414), SS. ıso und 159. 

Zuckerkandl iiber die Tonfolge in der Musik (478), Kap. 4. 


Einige Probleme der Filmmontage (S. 392) 

Über die Montage von Filmen: Reiß (367). 

Maya Derens Film Pas de Deux (Choreographie für die Kamera) ist 1945 ent- 
standen. 

Bretz (63). 


Sichtbare motorische Kräfte (S. 394) 
Michotte zur Wahrnehmung von Kausalität (307). Er unterscheidet die stoßende 
Wirkung (effet lancement) von der auslösenden Wirkung (effet déclenchement). 
Abb. 254 nach Wertheimers Zeichnung (444), S. 323. 


Eine Stufenleiter der Kompliziertheit (S. 398) 

Zur primitiven Lebenswahrnehmung: Levy-Bruhl (270), Einführung. Ferner Piaget 
(351), Teil 2; und Köhler (240), SS. 376-397, abgedruckt auch in Henle (188), SS. 
203-221. 

Heider und Simmel (179). 

Focillons Aufsatz über die menschliche Hand (116). 


Der Körper als Werkzeug (S. 404) 
Zur Psychologie des Tanzes: Arnheim (18), SS. 261-265. 
Abb. 258 nach Kandinsky (219). 
Über Hindu-Tänze: La Meri (259). 
Die Beschreibung des Systems von Delsarte nach Shawn (399), S. 14. 
Kleist, Uber das Marionettentheater. 1810. 


Das kinästhetische Körperbild (S. 407) 

Merleau-Ponty (302), S. 116. 

Michotte (307), S. 196. 

Irmgard Bartenieffs Beschreibung der Laban-Methode erhältlich beim Dance 
Notation Bureau, New York. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL 1X (DYNAMIK) 


Einfachheit genügt nicht (S. 411) 

Eine ausführlichere Behandlung des Wechselspiels zwischen der Verminderung 
und der Steigerung von Spannung findet sich in meinem Buch »Entropy and Art« 
(x5). Vgl. ausserdem Köhler (243), Kapitel 8. 


Die Dynamik und ihre herkömmlichen Interpretationen (S. 413) 

Bergson (47), S. 21. 

Abdruck der Zeilen aus Howard Nemerovs »The Painter Dreaming in the Scho- 
lar’s House«, in (324), mit Genehmigung des Autors. 

Pevsner (346), S. 90. 

Eliot (103), S. 7. 

Leonardo, zitiert nach Justi (215), Bd. 3, S. 480. 


Anmerkungen 489 


Rorschach über B-Antworten in (375). Vgl. auch Arnheim (27), SS. 74-101, und 
Schachtel (385). 


Ein Kräftediagram (S. 418) 

Kandinsky (219), S. 51. 

Jonas (211), S. 213. 

Weiss (437), Thompson (417). 

Burchartz (70), S. 156. 

Uber Graphologie vgl. Klages (237) und Pulver (357); im Englischen: Klara G. 
Roman (374). 

Bowie (61), SS. 35, 77-79, zitiert von Langfeld (261), S. 129. 


Versuche mit gerichteter Spannung (S. 421) 
Rausch (362) und (363). 
Kohler und Wallach (249). 
Werner und Wapner (442); Oppenheimer (335); Brown (66). 


Unbewegliche Bewegung (S. 424) 

Archipenko (11). 

Reinach (366). Rodin (373), $.77, rechtfertigt die gestreckten Beine des galop- 
pierenden Pferdes anders als ich. Ogden (330), SS. 213-215, bringt das aus dem Jahr 
1824 stammende Gemälde von Géricault (im Louvre in Paris) und vergleicht es mit 
einer »korrekteren«, aber grotesk bewegungslosen Zeichnung eines galoppierenden 
Pferdes. 

Muybridge (323). 

Wölfflin (462), SS. 72-76. 


Die Dynamik der Schrägheit (S. 426) 

Eine Sondernummer von The Structurist, die sich mit der Schrägheit in der Kunst 
befaßte, gab Bornstein heraus (57). | 

Rodin (373), S. 66. 

Abb. 266 ist aus einer Erklärung von Van Doesburg zur »Kontra-Komposition«, 
1926 in De Stijl veröffentlicht. 

Wölfflin (467), Kapitel 2. 

Das Lomazzo-Zitat nach der Übersetzung bei Holt (200), $. 261. 

Abb. 269 a und b nach Wölfflin (460), S. 47; a stammt aus der Cancelleria, b aus 
dem Palazzo Farnese, beide in Rom. 


Die Spannung in der Verformung (S. 430) 
Rausch (363). 
Henry Moore in »The Sculptor’s Aims«. 
Rodin (373), S. 46. 
Von Allesch (5). 


Dynamische Komposition (S. 433) 
Zuckerkandl (479), S. 39. 
Von Allesch (5). 
Hans Thomas Bild aus Ouickborn, Band 1, 15. Okt. 1898. 
Matisse (300), S. 33. 


Stroboskopische Wirkungen (S. 436) 

Abb. 272 — mit freundlicher Genehmigung Rudolf Knubels nachgedruckt — nach 
Fischer (114), S. 78. 

Rodin (373), Kapitel 4. Es scheint jedoch, daß in den von Rodin erwähnten Bei- 
spielen »Bewegung« nicht so sehr dadurch erreicht wird, daß die Figur verschiedene 
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Phasen eines Zeitablaufs darstellt, sondern vielmehr, weil ein allmählicher Wechsel 
der Anschauungsdynamik erkennbar ist — zum Beispiel im Eisernen Zeitalter -, von 
der entspannten Stellung der Beine zu der starken Spannung in der Brust, im Genick 
und in den Armen. 

Riegl (372), S. 33. 

Abb. 273 a - e nach Werken von Picasso, bei Barr (42) unter den Nummern 249, 
209, 268, 246, 216 abgedruckt. 


Wie entsteht Dynamik? (S. 439) 
Vgl. Arnheim (18), S. 62. 
Newman (325) und Lindemann (275) untersuchten die Gamma-Bewegung. 


Beispiele aus der Kunst (S. 442) 

Die Auferstehung von Piero della Francesca (etwa 1450) befindet sich im Rathaus 
von Borgo San Sepolcro. 

Bach, Matthäus-Passion, Nummer 46, Rezitativ. 


ANMERKUNGEN ZU KAPITEL X (AUSDRUCK) 


Balzac über den Ausdruck von Gangarten (40), S. 166. 

Eine mehr theoretische Behandlung der Psychologie des Ausdrucks in Arnheim 
(24). 

Herkömmliche Theorien (S. 448) 

Stichwort »Physiognomie« in Encyclopedia Britannica, 11. Ausgabe, Band 21, 
S. 550. 

Claudius (77), Band x, S. 177. 

Berkeley, An Essay Towards a New Teory of Vision, § 65. 

Darwin (90). 

Lipps (278), S.359. Vgl. auch Lipps (277) und Langfelds Darstellung der Einfüh- 
lung (261), SS. 113 ff. Lipps’ ziemlich komplizierte theoretische Stellung wird von 
Arnheim untersucht: (24), SS. 159-160, und (17). 

Friedlander über Säulen (122), S. 155. 

Aesthetische Ausdruckstheorien erörtert Osborne (336), Kap. 4 und 5. 


Der Ausdruck ist in der Struktur verankert (S. 452) 

James (208), Kapitel 6, S.147. Er behandelt ein etwas anderes Thema - die 
Beziehungen zwischen dem Nervensystem und der psychischen Erfahrung - aber 
seine Überlegungen sind auch auf das Problem des Ausdrucks anwendbar. 

Zur Gestaltpsychologie des Ausdrucks vgl. Wertheimer (446), SS. 94-96, Köhler 
(241), SS. 216-247, Koffka (250), SS. 654-661, Arnheim (24), Asch (31), Kapitel 5-7. 

Jane Binney, eine meiner Studentinnen, führte das Experiment 1946 am Sarah 
Lawrence College durch. Ein ausführlicherer Bericht in (24). 

Im Sinne der projektiven Geometrie ist die Parabel als ein Kegelschnitt ein Zwi- 
schending zwischen dem horizontalen Schnitt, d.h. dem Kreis, und dem vertikalen 
Schnitt, d.h. dem geradlinigen Dreieck. 

Wölfflin über die Kuppel von St. Peter (460), S. 306. Es sei jedoch erwähnt, daß 
nach Michelangelo der manieristische Architekt Giacomo della Porta die äußere 
Kontur und die Laterne etwas abänderte, um größere Leichtigkeit zu erzielen; vgl. 
Frey (121), S. 66. 

Abb. 278 nach Wölfflin (460), S. 297. Ich habe einen technischen Fehler in Wölff- 
lins Zeichnung berichtigt; bei thm lagen die Kreismittelpunkte ein wenig zu hoch. 

Van Goghs Brief trägt das Datum des 8. Mai 1882. 

Ruskin über »pathetic fallacy« in Modern Painters, Band 3, Kapitel 12. 
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Goethe äußert sich über die Charakterschilderung in einem Aufsatz über Newton, 
der in seiner Farbenlehre steht. 

Zur physiognomischen Wahrnehmung vgl. Werner (440), SS. 67-82, und Köhler 
(245). 

Die Beispiele aus primitiven Sprachen nach Levy-Bruhl (269). 

Braque (62). Über Metaphern vgl. Arnheim (29). 

Schizophrene scheinen auf eine primitive Art der Logik zurückzugreifen. E. von 
Domarus formuliert in seiner Untersuchung der Beziehungen zwischen normalem und 
schizophrenem Denken das folgende Prinzip: »Während der Normale Identität nur 
auf Grund identischer Subjekte annimmt, tut es der Paläologiker auf Grund identi- 
scher Prädikate.« Vgl. Arieti (13). 


Symbolik in der Kunst (S. 461) 
Über Freudsche Symbolik in der Kunst vgl. Arnheim (18), SS. 215-221. 


Abb. 279: Cézannes Stilleben (um 1890) befindet sich in der National Gallery in 
Washington. Picassos Stilleben mit totem Vogel (1942) ist in Boeck (55) abgedruckt. 
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